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ОТ АВТОРА
     Цель настоящей работы - системное исследование музыкального искусства.  Такой подход предполагает  взгляд  на  музыку:  а) как  на объект, обладающий внутренней системностью; и б) как на элемент более обширной системы - человеческой мыслительной деятельности, куда входит ряд таких важных подсистем как психологическая активность, речевая деятельность, формирование знаковых  систем, художественно-творческая  деятельность и т.п. 

 Подобного рода работы начинаются, как правило, с обзора литературы. Однако, поскольку публикации, ставившие аналогичную задачу, автору неизвестны,  необходимость  в таком начале отпала сама собой.  С другой стороны, проблематика, затрагиваемая здесь, в различных своих  аспектах поднималась во множестве исследований, имеющих иную (хотя иногда и близкую) тематическую направленность. Учет, анализ и осмысление этого материала, разумеется, оказались необходимым  звеном настоящего исследования. Но в то же время, возникла опасность, что обилие суждений по поднятым в книге вопросам, представленное  одновременно  с  изложением авторской концепции, способно затруднить читателю восприятие последней. Исходя из этих соображений, автор разделил книгу на две части.  

Первая часть - Тезисы  - ограничена сжатым изложением существа предлагаемой концепции и освобождена от ссылок  на иные публикации. Тезисы сгруппированы по блокам и выстроены в единую логическую цепь. Вторая  часть - Контекст -  представляет  собой  развернутый комментарий к Тезисам, неотъемлемым элементом которого является изложение и полемическое обсуждение достаточно большого числа  точек зрения, высказанных разными авторами по тем или иным проблемам, существенным для темы исследования.  В то же время, Контекст, несмотря на структурное подобие первой части - это углубление намеченного  в Тезисах  подхода, расширение его ракурсов,  умножение аспектов. Изложив в первой части свои взгляды, задачу второй - автор видит и в демонстрации тех исторических путей, которые привели к ним, и в попытке согласовать различные позиции по принципиальным соображениям, и, наконец, в систематизации обширного и весьма разнородного материала.

     Предлагаемую книгу лучше читать подряд, так как вторая часть предполагает знакомство с первой. И поскольку само изложение концепции, как оно мыслилась автору, также представляет собой некую систему, автор хотел бы, чтобы суждение о книге читатель вынес, не ранее, чем дочитает ее до конца.

     Автор будет считать поставленную цель достигнутой, если  читатель, независимо от отношения к обоснованным в книге постулатам, продолжит размышления о музыкальном искусстве в обозначенном здесь направлении.  Ибо сама дорога эта - бесконечна.

                                  ЧАСТЬ ПЕРВАЯ

                                        ТЕЗИСЫ

                                    0.     ВВЕДЕНИЕ
 0.0. МЫШЛЕНИЕ МУЗЫКОЙ

                МУЗЫКАЛЬНОЕ МЫШЛЕНИЕ

                МЫШЛЕНИЕ В МУЗЫКЕ

                МУЗЫКА КАК МЫШЛЕНИЕ

                МЫШЛЕНИЕ КАК МУЗЫКА

     0.1.0. Для целей настоящего исследования необходимо получить ответы на следующие вопросы:

     0.1.1. Каковы взаимоотношения перечисленных понятий: тавтологичны ли они, или каждое насыщено особым смыслом? Каким именно?

     0.1.2. Существуют ли специфические закономерности музыкально-мыслительной деятельности, каковы они?

     0.1.3. Насколько  перечисленные  понятия  близки (либо далеки) по отношению к аналогичным в других видах художественного творчества?

     0.1.4. Каково  отношение  обозначенных  этими понятиями явлений и широко понимаемой мыслительной деятельности:  образуют ли они одну  из сфер последней либо составляют особую, независимую от нее область человеческого духовного мира?

     0.1.5. Каковы  отношения  обозначенных явлений с основными видами музыкальной деятельности: сочинением, исполнением и восприятием музыки?

0.2.  Очевидно, что   ответ  на   первый  из  поставленных  вопросов (0.1.1.) может быть получен по мере разъяснения тех, что помещены ниже;  закономерность эта сохраняется и далее. Поэтому имеет смысл обратиться прежде других к завершающему вопросу.

0.3.1. В  качестве  первого шага можно принять за аксиому, что все перечисленные сочетания понятий музыка  и  мышление  характеризуют явления (процессы), вне которых никакая музыкальная (точнее:  художественно-музыкальная) деятельность  невозможна.  Сочинение, исполнение   и восприятие музыки   должны   быть  осмысленными (насыщенными  смыслом), что, собственно говоря, и делает их художественными, то есть находящимися в границах искусства.

     0.3.2.0. В то же время, музыкальная деятельность - это не только мышление, что весьма наглядно выявляется в связи с музицированием (сочинением и исполнением музыки) и несколько менее очевидно в связи с ее восприятием.

     0.3.2.1. Музицирование, в частности   представляет   собой   духовно-практическую деятельность, в  рамках  которой  все  то, что связано с мышлением - идеальным, психически  активным  процессом, протекающими   в сознании (подсознании) творца или исполнителей
,- сочетается с материализацией этих процессов - т.е. работой сугубо практической, выходящей  за рамки мыслительной деятельности. 

     0.3.2.2.0. Говоря же о восприятии, его никоим образом нельзя  рассматривать только  как  пассивное следование слушательского сознания за реализующимися в конкретном музыкальном произведении процессом развертывания музыкальной мысли.

0.3.2.2.1. Оно неизбежно включает и другие компоненты мыслительной деятельности, которые, взятые в  совокупности, образуют  по  отношению  к мысленному следованию за звучащей музыкой как бы встречный
  поток мысли, который находится  с первым в постоянном, более или менее тесном контакте.
Процесс мышления  при  восприятии - это взаимодействие следования за музыкальной мыслью и встречного мысленного потока
, которое приводит к двоякому результату: возможно, но не обязательно оно усиливает музыкальные впечатления, однако  одновременно  присутствует  и противоположный эффект  - встречный поток становится шумом, заглушающим, искажающим (хотя бы незначительно) музыкальный смысл произведения. Как известно, эффект шума неизбежен при передаче любого сообщения.

     0.3.2.2.2. В этом встречном потоке, наряду с возможными музыкальными ассоциациями, порожденными  актуально  звучащей  музыкой, обязательно присутствуют и какие-то мысли из иных, внемузыкальных  сфер, вызванные к жизни  самыми разными факторами - от относительно объективных, например, синестетических, и до чисто  субъективных, основанных, предположим, на связях, некогда возникших  между данным конкретным музыкальным произведением и какими-то эпизодами из жизни  слушателя.  Максимально  чуткое отношение к  воспринимаемой музыке предполагает функционирование преимущественно объективных связей музыкального и  внемузыкального  компонентов в потоке слушательской мысли; во всех же иных случаях эта связь может оказаться сколь угодно слабой, вплоть до полного ее исчезновения. (Последняя чаще всего имеет место в ситуациях, когда слушатель при восприятии погружается в собственные мысли, и его сознание отключается от звучащей  музыки; в этом случае внемузыкальные факторы мышления просто вытесняют музыкальные).

     0.3.2.2.3. Однако даже при теснейшем взаимодействии этих двух компонентов сохраняется дифференциация мыслительной деятельности слушателя при восприятии на музыкальную и внемузыкальную.

     0.3.2.3. Таким образом, в процессе музицирования поток музыкальной мысли сочетается с практическим действием как равноправным и необходимым компонентом музыкальной деятельности этого  рода; при восприятии  же - следование за музыкальной мыслью звучащего произведения сочетается с внемузыкальным рядом в мышлении слушателя, который (ряд)  оказывается, таким образом, неотъемлемым фактором этого вида музыкальной деятельности.

     0.3.2.4. Не следует также забывать, что музыка оказывает и чисто физиологическое воздействие, следовательно, и музицирование, и восприятие включают и определенные физиологические (то есть - внемузыкальные) процессы.

     0.3.2.5. В  итоге, можно  считать обоснованным тезис о неправомерности отождествления музыкально-мыслительных процессов  и  музыкальной деятельности в целом.

0.3.3. Ответ же на вопрос о соотношении этих  процессов  с  музыкальной деятельностью должны выглядеть следующим образом: музыкальная деятельность включает в себя  музыкально-мыслительные  процессы, но  не сводится к ним.

0.4.0. Полученный ответ все же еще не дает основания для  перехода  к решению очередного  вопроса (0.1.4.),так как порождает ряд новых проблем, предварительное решение которых представляется необходимым.

     0.4.1. Во-первых, аксиома  осмысленности как обязательного условия художественности, то есть  принадлежности к сфере искусства (0.3.1.), выдвигает проблему  самого понятия смысл в музыке.  Необходимо достаточно отчетливо представлять, какая реальность стоит за этими словами.

0.4.2. Далее - коль скоро музыкальная деятельность включает в себя музыкально-мыслительные процессы в качестве одного из  компонентов (0.3.3.), то если  вычленить  этот компонент из ее основных видов - сочинения, исполнения, восприятия музыки, - будут  ли  они  тождественными, либо каждый окажется наделенным особыми свойствами?

     0.4.3. И наконец:  как, каким образом осуществить процедуру вычленения музыкально-мыслительных  компонентов - сокровеннейших факторов музыкальной деятельности, - чтобы затем подвергнуть их анализу?

0.5.0. Очевидно, что без решения этой последней проблемы не удастся ни подойти к решению двух предыдущих (0.4.1. - 0.4.2.), ни ответить на вопросы, поставленные ранее (0.1.1. - 0.1.4.). Причем, решение это не может быть простым, ибо мыслительная деятельность человека, о какой бы сфере ее ни шла речь, не дана исследователю непосредственно.

    Человек в состоянии подвергнуть непосредственному наблюдению только собственное сознание (и то отчасти), к тому же без уверенности, что сам процесс наблюдения не исказит его результаты.

     Поэтому более реален подход, который дает возможность исследования мыслительной деятельности в опоре на косвенные наблюдения над ее  внешними проявлениями.

0.5.1.0. Этот путь - магистральный для исследователей  мышления  в его наиболее  общезначимой  (связанной  с  естественным  языком) форме - включает три основных направления.  Применительно к  музыкально-мыслительной деятельности они могут быть описаны следующим образом:

     0.5.1.1.  Первое - психологические наблюдения над носителями  музыкально-мыслительных процессов:  композиторами, исполнителями, слушателями. Наблюдения такого рода требуют широкого применения экспериментальных методов исследования, что создает ряд труднопреодолимых препятствий.

     По крайней мере, две категории участников музыкальной деятельности (композиторы и исполнители) заняты в ее процессе ярко выраженным творческим трудом;  практически невозможно  привлечь  к  экспериментам  не просто профессионалов-композиторов  и исполнителей, но подлинных художников, творцов, - но ведь только в этом случае результаты подобных наблюдений были бы бесспорны.  Поэтому углубленные психологические наблюдения над носителями музыкального мышления реально  осуществимы  только  при изучении восприятия.

   0.5.1.2. Второе направление - исследование музыкально-мыслительных процессов, как они  зафиксированы в результатах (продуктах) музыкальной деятельности. При изучении мышления в его общезначимой форме это  направление широко  представлено через изучение законов логики и ее категориального аппарата.  Применительно к музыке оно в значительной  мере освоено музыковедением:  объектом исследования оказывается в этом случае четко очерченный участок музыкального логоса (гармоническая  логика, логика тонального  развития, логика композиции, функциональная логика и т.п.).  Результаты подобных работ представляют неоспоримую ценность. Однако в  силу интрамузыкального характера самого объекта исследования они не позволяют взглянуть на музыкальное мышление "извне", с общеэстетических (и тем паче с более широких) позиций. 

0.5.1.3. Наиболее плодотворным для изучения  обозначенных  проблем представляется третье направление. В его рамках основное внимание сосредоточено на мыслительных процессах, как они отражены в наиболее общей и одновременно  наиболее  индивидуальной  форме - в музыкально-речевой деятельности. Не случайно взаимодействие словесно-речевой деятельности и процессов человеческого мышления оказалось одной из крупнейших современных научных проблем, решение которой привлекает широкий круг  ученых-лингвистов, философов, психологов, логиков, математиков, биологов, искусствоведов.

     Это направление позволяет сочетать неограниченно широкий диапазон исследования с высокой  "разрешающей  способностью", т.е.  возможностью сконцентрировать внимание  на  достаточно  малых участках музыкального высказывания. (Неограниченность диапазона, разумеется, присуща лишь направлению в целом: любая конкретная работа вынуждает придерживаться тех или иных границ;  настоящее исследование, в частности,  не  выходит  за пределы музыки европейской традиции).

    0.5.2. Таким образом, на пути к вычленению музыкально-мыслительных процессов из музыкальной деятельности и, далее, к их внимательному изучению необходимо подвергнуть исследованию прежде  всего  речевую  деятельность, как она осуществляется в музыкальном искусстве. Этой проблеме, соответственно, отдан приоритет, в то время как проблемы  музыкальной логики и близкие им затрагиваются в той мере, в том качестве и на таких участках исследования, которые вытекают из основной направленности рассуждений.

     0.5.3.1. Естественно, что изучение музыкально-речевой  деятельности во многом опирается на научные результаты, полученные в лингвистике, литературоведении, психологии и смежных им дисциплинах.  Такой подход, однако, требует предварительного  анализа этих результатов с точки зрения их уместности и степени соответствия применительно к речевой  деятельности в музыкальном искусстве: только в этом случае он может оказаться плодотворным.

     0.5.3.2. Следует также иметь в виду, что в комплексе внемузыкальных научных дисциплин, о которых идет речь, существуют многочисленные  научные школы, отстаивающие  весьма разноречивые взгляды, совокупность которых образует исключающие друг друга целостные  концепции.  Между  ними приходится совершать  выбор, отдавать  каким-то  из  них предпочтение и т.п. Эти операции, естественно, аргументируются, однако, как правило, без вмешательства в существующую полемику по проблемам, далеким от музыкознания. 

     0.5.3.3. Выбор определенной позиции, анализ полученных на ее  почве результатов и возможности включения их в новый контекст потребуют известной концентрации внимания на проблемах, не имеющих, на первый взгляд, непосредственного отношения  к  музыкальному  искусству.  Подобные отвлечения, однако, представляются необходимыми как для достижения поставленных в  настоящем исследовании  целей, так отчасти и для того, чтобы ввести читателей-музыкантов в малоизвестную, возможно, для них проблематику.

                        1. МЫШЛЕНИЕ. ЯЗЫК. ЗНАК.

 1.0.0. Взаимосвязь мышления, языка и языкового знака в самом общем плане представлена а лингвистике и семиотике
 следующим образом:

    
1.0.1. Речевой поток, не членящийся на значащие единицы  (например, речь  на незнакомом языке), воспринимается как аморфная масса, лишенная смысла.

   
1.0.2. Столь же аморфен, туманен и не определенен поток  мысли, вне опоры его на языковую основу.

  
1.0.3. Язык оказывается посредствующим звеном между мыслью и звуками речи, объединение которых приводит к обоюдному разграничению единиц: понятия закрепляются определенными  звуками, а  звуки  становятся знаками понятий.

1.1.1. Это оказывается возможным, так как  знак  (слово)  обладает свойством дифференцированности (отграниченности): знак является означающим некоторого понятия (нечто означает), будучи взятым отдельно от того, что ему  предшествует, и того, что за ним следует, т.е.  независимо от контекста.

1.1.2. Значения  одного и того же знака (слова) вне контекста и в контексте не всегда полностью  совпадают, иногда  их  расхождение может оказаться весьма значительным.

  1.1.3. Тем не менее, языковый знак всегда обладает устойчивым ядром значения, которое  "просвечивает" сквозь любое конкретное контекстуальное значение данного знака.  Этим свойством языковых знаков обусловлено само существование  толковых словарей - компендиумов устойчивых, закрепленных традицией значений.

1.2.0. Знак  -  это  единство означающего (слова - произнесенного или написанного) и означаемого (слова - мысленного  представления  о предмете или явлении - содержащегося в сознании).

    1.2.1. Лишь постольку, поскольку тому или иному слову - акустическому или зрительному феномену - соответствует слово как мысленное представление о некоем предмете, явлении или отношении, это слово является знаком.  В противном случае оно - не имеющее смысла сочетание букв или  фонем. Оно может приобрести значение, коль скоро с помощью других (знакомых) слов, либо  практическим  действием  удастся  установить связь между этим словом как означающим и им же - означаемым.

     1.2.2.1. Языковый знак произволен в том смысле, что связь слова - означающего и слова - означаемого (=понятия) не обусловлена их внутренними отношениями:  в разных языках идентичные понятия выражены различными акустически-     ми/зрительными сигналами.

    1.2.2.2. В то же время в каждом языке некоторые знаки  оказываются относительно мотивированными, то есть  их значение обусловлено словами, из которых они составлены, либо с которыми они ассоциируются.

  1.2.2.3. Всякий естественный язык представляет собой сложную систему, в которой регулярность сочетается с иррегулярностью;  это проявляется, в частности, во взаимодействии произвольных и относительно мотивированных знаков:  нет языка, в котором не было бы мотивированных знаков, но нет языков, в которых все знаки мотивированы.

     1.2.3.1. В силу произвольности связей между означаемым и  означающим, а также  их  устойчивости, закрепленности исключительно в силу длительной социальной практики социального коллектива, говорящего на данном языке, языковый знак неизменчив, то есть  неподвластен каким-либо сознательным попыткам носителей языка его изменить.

1.2.3.2. Тем не менее, отдельные языковые знаки подвергаются изменениям в историческом времени.  Изменения могут касаться как  внешней формы знака  (его  произношения или написания), так и отражаться на его внутренней сути:  при неизменности  означающего  становится  несколько иным связанное с ним означаемое (понятие, представление).

   1.2.3.3. Сам факт множественности знаков языка (то есть принципиально неопределяемого их конечного числа) и связанной с этим невозможности их полной замены делает язык защищенным от сознательных попыток его кардинального преобразования. Язык может в какой-то степени изменяться в историческом времени, но говорящие на нем изменить его не могут.

     1.2.4.1. Знак естественного  языка разворачивается либо во времени (при его произношении), либо в пространстве (при написании).  И в том и в другом случае он обладает протяженностью в одном измерении, т.е.  линейностью.

     1.2.4.2. Линейность проявляется, во-первых, в том факте, что исключается возможность произношения (написания) двух знаков одновременно.

1.2.4.3. И с  другой стороны, в силу линейного развертывания языковых знаков каждый из них обретает самостоятельное значение лишь в условиях противопоставления контексту, то есть предшествующим  и последующим знакам. Так дифференцированность знака, восходящая к взаимосвязи языка и мышления (1.1.1.), реализуется и в таком его признаке как линейность.

     1.3. Таким образом, основными свойствами языкового  знака, вытекающими из  взаимосвязи  языка  и мышления, а также сформировавшимися в процессе реальной исторической практики функционирования  естественных языков, являются  следующие:  целостность материально-идеальной природы знака, заключающего в себе означаемое/означающее;  его диф-ференцированность, то есть отграниченность от контекста; произвольность (относительная мотивированность); неизменчивость (относительная изменчивость в историческом времени); линейность.

1.4.0. Некоторые из  фундаментальных  свойств естественно​го словесного языка уже упомянуты: взаимодействие с мышлением на основе обоюдного  разграничения единиц;  принадлежность к числу сложных систем, в которых сочетаются регулярность и иррегулярность; наличие в языке множественности  знаков.  К числу таких свойств относятся также наличие в языке грамматики и иерархической структуры.
   1.4.1. Грамматика представляет  собой систему правил конструирования языкового целого  из  отдельных  знаков;  традиционная  грамматика включает в  качестве  основных разделов лексику, морфологию и синтаксис.

    1.4.2.0. Иерархическая структура  языка  предполагает  существование, по крайней  мере, трех  уровней, свойственных  всякому естественному языку.

    1.4.2.1. Простейший из   них   -   уровень   языковых  элементов (букв, фонем), из которых формируются знаки (слова). Будучи упорядоченными (по какому-либо формальному признаку), они образуют алфавит. В силу ограниченного (конечного) числа элементов  алфавит  (в  отличие  от языка) можно  частично изменить (и даже заменить) сознательным, волевым актом.

1.4.2.2. Следующий основной  уровень - знаки (слова).  Однако во многих языках существует уровень, промежуточный  между  элементарным  и знаковым - морфемы, то есть   устоявшиеся, закрепленные традицией и определенными правилами употребления (сочетания)  части слова:  корни, приставки, суффиксы,  окончания и т.д..

1.4.2.3. С помощью грамматики из слов-знаков строятся  тексты  - наиболее высокий уровень иерархии языка.

1.4.2.4. Нижний иерархический уровень не содержит, как правило, значащих единиц:  буквы (фонемы), взятые по отдельности, не обладают значением, если не являются словами (союзами, предлогами и т.п.). Элементы же второго уровня  и  их  совокупности  на  третьем уровне (знаки-слова и тексты) значением обладают в полной мере.

     1.4.2.5. Сложнее определить  ту степень значения, которая соответствует промежуточному  уровню.  Будучи  выделенными  из  контекста-слова, морфемы вызывают  в  сознании поле  потенциальных  значений, причем, степень широты этого поля зависит от типа морфемы: в связи с корнем  слова  она, по-видимому, (же, чем  для приставки или окончания.


Однако актуализация значения морфем происходит во всех случаях только  в  целостном знаке-слове, которое способно объединить означаемое/означающее.

 1.4.3.0. Сколько-нибудь полная характеристика языка немыслима  без  указания на  его роль не только как неотъемлемого от мышления субстрата, но и как важнейшего социального феномена.

     1.4.3.1. Язык -  это  средство  общения  (коммуникации), и  все его свойства и качества возникли на основе общения и обусловлены этой важнейшей его функцией.

1.4.3.2. Язык является также одним из наиболее универсальных  способов свертки и хранения информации, что определяет его уникальную роль в истории человеческой культуры.

    1.5. Обозначив  основные свойства естественного языка и языкового знака, охарактеризовав эти явления в их тесной взаимосвязи с  мышлением на языковой  основе, целесообразно  рассмотреть  далее, насколько данные понятия (знак и язык) в совокупности характерных для них свойств могут быть отнесены  к  музыкальному искусству, актуализируются в нем, реальны для него.  И - соответственно -  выяснить, насколько  плодотворен  этот путь исследования музыкально-мыслительной деятельности.

                         2. МУЗЫКА. ЗНАК. ЯЗЫК.

     2.0.0.  Из утверждения об  осмысленности музыкальной деятельности, принятого в  качестве аксиомы (0.3.1.), вытекает, что любое музыкальное произведение (как  предмет  и результат такой  деятельности)  насыщено смыслом, то есть  неким духовным (идеальным) содержанием, которое передается (транслиру​ется)   с   помощью   материальных   (звуковых, акустических) средств, либо - с помощью мысленного представления о реальном звучании.

    2.0.1. В большинстве случаев  этот  смысл - духовно-идеальное содержание -  оценивается как моделирование, осмысление, обобщение явлений действительности. Не следует, однако, упускать из  виду  и  то обстоятельство, что музыкальный смысл есть не только освоение существующих ценностей, но и  одновременно  является сотворенной новой  ценностью, ранее  не  существовавшей и вне данного музыкального произведения не существующей.

     2.0.2.  Многовековой практикой музыкальной деятельности утвержден факт  уникальности, неповторимости  духовного  содержания  каждого подлинного художественного  произведения.  Отдельно взятое музыкальное произведение обладает, следовательно, только и исключительно ему  присущим смыслом  (отдельные стороны которого, как и в других сферах искусства, могут, разумеется, соприкасаться в разных сочинениях, образуя генетически и  типологически  однородные  группы:  по роду, жанру, стилю и т.п.).

     2.0.3.  Таким образом, любое музыкальное произведение, подобно знаку языка, представляет собой целостное материально-идеальное  образование, заключающее  в  себе единство означаемого/означающего.  Это значит, что звучание музыкального произведения  (материальная  форма) связывается  в  сознании  слушателя  с неким только этому произведению присущим комплексом  понятий,  представлений, эмоций  (духовных  сущностей), которые  отличаются от самого звучания, но находятся с ним в специфическом нерасторжимом единстве, чем и обеспечивается восприятие музыки как определенного содержания - смысла.

     2.1.0.  Однако для того, чтобы решить проблему, насколько  применимы в  музыкальном  искусстве понятия язык и знак во всей совокупности характерных для них свойств, проявляющихся в рамках естественного  языка  и языкового знака, необходимо ответить на основной вопрос: членится ли музыкальное произведение на  такие  элементы, которые, подобно знаку  естественного языка, будучи отграниченными от контекста, сохраняют постоянное, устойчивое ядро  значения? Только в этом случае каждое музыкальное  произведение  представляет  собой  семиотическую (то есть   знаковую) систему, аналогичную высказыванию (тексту) на основе  естественного языка.

     2.1.1.0.  Ответ  на  этот вопрос отрицателен:  музыкальные произведения не выделяют таких единиц - знаков, которые вне контекста, как слова естественного языка, сохраняют устоявшееся единство означающего - означаемого.

2.1.1.1. Когда речь заходит  о  музыкальном  искусстве, а  не  о  знаке естественного языка,  само представление об  означаемом/означающем нуждается в определенных коррективах,

   Как это было показано, в последнем случае единство означаемого/означающего образует языковой знак.  В музыке, даже когда речь идет о целостном произведении-знаке, при относительно стабильном  (инвариантном) означающем (материальная  форма), связанное  с ним означаемое (духовное содержание) подвержено значительным колебаниям (и это не исключение, но закономерность) и  находится  в прямой связи не только с особенностями восприимчивости разных слушателей, но и  с  конкретным  психологическим состоянием одного  и  того  же слушателя в различные моменты его жизни (причем, речь во всех случаях идет о безусловно  адекватном, полноценном восприятии). Несомненна  и вариативность музыкального произведения/озна​ча​емого в историческом  времени:  каждая  эпоха "слышит"  по-своему (см. также: 4.4.3.3.2.).  Однако  музыкальное  произведение, взятое в целом, все же обладает уникальным, характерным смыслом, который присущ только данному творению и инвариантен по  отношению к любому контексту.

     2.1.1.2.0. Что  же  касается  фрагмента  музыкального  произведения, звучащего вне  контекста, то  возможны  три пути его осмысления как означающего/означаемого.

2.1.1.2.1. Слушатель  осознанно  (а чаще - неосознанно)  мысленно включает этот фрагмент в знакомый контекст  (если  фрагмент  настолько ярок и  репрезентативен, чтобы напомнить о нем), и тогда в его сознании формируется означаемое, связанное не только  с этим фрагментом, но и с тем контекстом, куда он входит  как  часть музыкального произведения - целостного знака.

     2.1.1.2.2. Либо слушатель, опять-таки вольно или невольно, "дорисовывает" в воображении возможный  для  данного  фрагмента контекст, если фрагмент незнаком, но обладает яркими  признаками  известных  слушателю стиля, жанра и иных, порождающих контекст факторов;  и в этом случае означаемое фрагмента - один из бликов означаемого - целостного  произведения - вызывает в воображении смысл, присущий этой целостности (эффект pars pro toto - часть вместо целого).

     2.1.1.2.3. Если же фрагмент не только неизвестен, но  к  тому  же  настолько нов, необычен, неожидан, или, напротив, настолько  аморфен, зауряден, неиндивидуален, что не в состоянии вызвать в слушательском воображении  соответствующий контекст, он  не будет воспринят как художественно содержательная музыка, то есть как единство звучания-смысла, иными словами - просто будет лишен примет знаковости.

     2.1.1.3. Подытоживая рассмотрение  проблемы музыкального  знака как единства означаемого/означающего, можно утверждать, что это единство реализуется только на  уровне  целостного  музыкального  произведения  (до известной степени это относится и к законченной, завершенной его части);  вычлененные же из контекста  фрагменты музыкального  произведения не могут рассматриваться как знаки (слова), ибо значение этих фрагментов определяется только и  исключительно  тем целым, из  контекста которого они извлечены.  В то же время, законченный фрагмент целого, извлеченный из контекста, может функционировать  в  качестве самостоятельного знака, если этот фрагмент удовлетворяет некоторым условиям, о которых речь пойдет далее (4.7.5.4.).  Однако и в  этом случае  смысл  данного  фрагмента не совпадает полностью с тем, который неотделим от него внутри художественного целого (яркий пример:  ария Герцога  "La donna ( mobile" из последнего действия оперы Верди "Риголетто" - вне контекста оперы это веселая песенка, в опере же, в последней сцене, она становится источником противоположного эмоционального эффекта).

     2.1.2.0. В естественном  языке  знак  отграничен  не  только как единство означаемого/означающего, но  и  в связи с его линейностью.  С этой точки зрения высказывание на естественном языке, состоящее из таких отдельных знаков, дискретно (прерывно), и это обусловлено противопоставленностью каждого языкового знака тому, что   ему   предшествует, и    тому, что    за    ним    следует (1.1.1.; 1.2.4.3.).

     2.1.2.1.  Музыкальное же звучание - это всегда многомерное нелинейное "пространство".

   Даже монодический, одноголосный склад включает целый  ряд  измерений: горизонталь (во времени); вертикаль (иногда перерастающую в скрытое многоголосие); темп, который не является свойством какой-либо одной из частиц, но  "растворен" в каждой из них, и вне которого музыка не может быть воспринята как смысл;  метроритмическое измерение как порядок акцентных и  безакцентных звуков, сильного и слабого времени, и так же как и темп накладывающееся "поверх" горизонтали и вертикали и т.д.

    Очевидно, что количество  измерений  в музыке многоголосной значительно возрастает.

  2.1.2.2. Отсутствие  устойчивого единства означаемого/означающего применительно к фрагментам музыкального  произведения, многомерный  характер музыкального  пространства приводят к недискретности (непрерывности) музыкального высказывания и также не  позволяют  рассматривать  музыкальное произведение как комбинацию знаков -"слов музыкального языка"
.    

     2.1.2.3. Это  обстоятельство  объясняет  отсутствие (и, по-видимому, невозможность появления) словарей "музыкального языка".

Существующее в музыковедческой литературе выражение "интонационный словарь" обозначает не более чем круг характерных  для  эпохи, стиля, направления, творчества  отдельного композитора интонаций, но не предполагают ни присущей словарям каталогизации этих  интонаций  по  какому-либо  общепринятому  признаку, ни тем более их какого бы то ни было (тем более - ограниченного по числу значений) толкования.

     2.1.3. Отсутствие  музыкальных знаков как дифференцированных единиц музыкального высказывания делает  невозможным  изучение  остальных параметров языкового знака (произвольность/мотивированность, неизменчивость/изменчи-вость в историческом времени), ибо если они и приложимы к  музыкальному  искусству, то только на уровне целых произведений (знаков). Поэтому их рассмотрение целесообразно  связать  с  исследованием проблемы "музыкального языка".

     2.2.0. Широко употребляемое в традиционном музыковедении  понятие "музыкальный язык"  чаще  всего  обозначает совокупность средств музыкальной выразительности (СМВ).  Обычно при этом речь идет о "музыкальном языке", характерном  для  того или иного конкретного явления:  эпохи, направления, стиля, творчества композитора и даже определенного музыкального произведения.

     2.2.1. Представляется  очевидным, что  уподобление  отдельных  СМВ (то есть единиц "музыкального языка") знакам-словам естественного вербального языка также лишено оснований: СМВ не обладают свойством дифференцированности, а как носители  определенного смысла действуют лишь в совокупности, в контексте целостного произведения, складываясь в  недискретную многомерную музыкальную ткань.

     2.2.2. Следовательно, ввиду отсутствия в музыкальном  произведении “знаков-слов” (ни  как  отдельных  фрагментов музыкальной ткани, ни как конкретных СМВ), аналогия между музыкальным произведением и  словесными высказываниями некорректна, а само понятие "музыкальный язык" необходимо признать метафорическим.

     2.3.0. И все же в "музыкальном языке", рассматриваемом как система СМВ, можно обнаружить некоторые свойства, подобные тем, что наблюдаются в естественном словесном языке. Характеристика этих свойств применительно к музыке и в сопоставлении с той ролью, которую они выполняют в словесном языке, позволяет не ограничиваться утверждением о метафоричности понятия "музыкальный язык", но оценить эту категорию более объемно и с достаточной степенью полноты.

   2.3.1.0. В частности, с позиций представлений о  неизменчивости/изменчивости в историческом  времени, рассмотренного  в контексте музыки европейской традиции, вся система СМВ дифференцируется на две группы:  относительно стабильные и мобильные компоненты "музыкального языка".

 2.3.1.1. Относительно стабильные  компоненты  (ОСК)  -  к ним относятся ладовая система, типы фактуры, тонально-гармонические параметры, структурные типы и т.п.  - сохраняют основные черты в течение достаточно длительного (в историческом смысле) времени, исподволь накапливая новые свойства, которые в итоге приводят к их обновлению, значительным, иногда кардинальным преобразованиям.

2.3.1.2. Появление  ОСК, претерпевших  кардинальные   преобразования, сочетается с  возможностью  самого  непосредственного  воздействия прежних, "дореформенных" ОСК,  и не только в  контексте  сочинений, написанных ранее, но и синхронных по времени с обновлениями ОСК.  Более того, внедрение в систему обновленных  ОСК  некоторых  компонентов  музыкального "языка" более или менее отдаленного прошлого подчеркивает новизну первых и создает эффект их дальнейшего обновления.

  2.3.1.3. Мобильные компоненты (МК) - такие, как мелодический рисунок - уникальны, присущи одному-единственному сочинению, либо даже одной из его  завершенных  частей, то  есть не имеют аналогов (и не должны их иметь) в других сочинениях (частях).  Если же подобная ситуация возникает, то она  (в  зависимости  от конкретного случая) расценивается как подражание, цитирование либо заимствование.

  2.3.2.0. Не  говоря  уже  об уникальных компонентах “музы​ка​ль​ного языка" (МК), даже по отношению к тем  СМВ, которые  являются  ОСК, нельзя отнести такой  признак языкового знака как произвольность, то есть закрепленность только в силу установившегося “соглашения" говорящего  на  данном языке социума.  Формирование  и историческая жизнь этих СМВ зависит от широкого спектра факторов - от  акустических, физиологических, технологических и вплоть до социальных условий, но отнюдь не конвенциональна.

    2.3.2.1. Такая обусловленность ОСК "музыкального языка", их  опора на фундаментальные  свойства человеческой натуры и созданной человеком культуры и является важнейшей причиной интернационального и  интерэпохального воздействия  музыки.  Музыка  обходится  "без перевода" и без языковой модернизации в более широких пределах, чем это свойственно какому бы то ни было проявлению естественного словесного языка.

     2.3.2.2. Так, в региональном аспекте границами для музыки  являются, по сути, границы целых  цивилизаций:  европейская, восточная, африканская  и т.п. Примерно так же обстоит дело и с темпоральными  границами  непосредственного воздействия музыки: для слушателей, ориентированных, к примеру, на музыку европейской традиции, сейчас эта музыка актуальна от на-

чала нотописания  и вплоть до наших дней.  За этими пределами остается музыка первобытных племен, рабовладельческого строя, раннего феодализма.

     2.3.2.3. Выход  за  рамки  этих временных или региональных границ также мало похож на изучение другого языка: менее всего здесь требуется затверживание  чужой  "лексики", ибо  это  процесс приобщения к иной культуре, иному мироощущению, восприятию, процесс вхождения в иной звуковой мир.

     2.3.3.0. В ракурсе изменчивости/неизменчивости  совершенно  иными оказываются взаимоотношения "музыкального языка" и его носителей, сравнительно с аналогичными в словесном языке.

     2.3.3.1. В  процессе  овладения композиторским мастерством каждый композитор усваивает те СМВ, из которых складывается "музыкальный язык" как современной ему эпохи (в первую очередь), так и более или менее отдаленного прошлого.  Однако, в отличие от носителей естественного  языка, которые, как это  было  показано, говорят на нем, но сами изменить его не могут  (1.2.3.3.), композитор, если  он  подлинный  художник, в  своем творчестве не  только создает уникальные мобильные компоненты "музыкального языка", но и непременно видоизменяет некоторые из ОСК.

     2.3.3.2. Именно эти видоизменения ОСК, если они достаточно устойчивы, целенаправленны, содержательны, воспринимаются как  одна  из существенных сторон индивидуального стиля композитора; если же изменения, кроме того, интенсивны  и  представляют  собой не продолжение наметившейся ранее эволюции, но революционный скачок, это может затруднить восприятие музыки современниками, пока  слушательское ухо не освоит этот новый комплекс СМВ в качестве стабильного компонента "музыкального языка".

     2.3.3.3. И эволюционные и революционные преобразования ОСК "музыкального языка", которые постоянно совершаются в творчестве  композиторов -  его носителей, приводят в итоге к значительно более активной изменчивости этого "языка" в историческом времени, сравнительно с  языком словесным; причем сама  эта  изменчивость,  вероятно, подчинена некоторым фундаментальным законам.

     2.3.3.4. Закономерный  характер  этой  изменчивости  и  вынуждает рассматривать категорию "музыкальный  язык"   не как устойчивую и всеобщую, но применительно  к  явлениям, разным по масштабу и значимости (2.2.0.), и, как уже показано, эта изменчивость никоим образом не становится барьером на пути к  восприятию подлинно художественных музыкальных произведений в гораздо более широких границах, сравнительно с продуктами словесно-языковой  деятельности (2.3.2.0.- 2.3.2.3.), именно в силу ее мотивированности.

     2.3.3.5. Историческое  развитие  европейской  музыки  от  раннего средневековья и до наших дней демонстрирует постоянное нарастание темпов изменчивости.  Если в в XVIII веке, например, можно было говорить  о наличии стабильных факторов даже в принципах организации мелодического "языка", а в XIX веке - ладогармонических факторов и принципов формообразования, то в  ХХ веке - и чем далее, тем заметнее - каждый композитор ищет исключительно "свой язык" во всех его направлениях. Соответственно ОСК  в  этом  случае  оказывается только сам факт использования музыкальных звуков и их основных свойств, все остальное - МК.

     2.3.4.0. В  отличие  от  звуков  словесного  языка, складывающихся только в линейную последовательность (1.2.4.1.), музыкальные звуки  обладают более широкими возможностями.  Нотная запись фиксирует, а исполнение музыки реализует целый комплекс присущих им свойств.  Число этих свойств, значительное даже  в отдельно взятом музыкальном звуке, заметно умножается, когда возникают  звуковые  последования.  Каждым  из  своих свойств музыкальный  звук включен в одно (или несколько) измерений музыкальной ткани, что и создает предпосылку для ее многомерности, о которой уже шла речь (2.1.2.1.).

     2.3.4.1. Измерения, уровни, из  которых  складывается   музыкальная ткань, взятые по отдельности и в их совокупности, организуются по определенным законам, нормам, то есть   в каждом из них действует своя  грамматика. Поэтому  применительно  к  музыке  приходится говорить о системе грамматик, управляющих горизонталью  и  вертикалью, глубиной  и   плотностью, временными и пространственными отношениями и т.п.

    2.3.4.2. Однако эти грамматики являются не внешними регулирующими факторами, но входят в "музыкальный язык" в качестве его ОСК.  Как и любые иные компоненты "музыкального языка", они насыщаются смыслом в  контексте  целостного музыкального произведения, и так же, как и иные ОСК, музыкальные грамматики изменчивы в историческом времени, причем  значительно  более активно, чем грамматика в словесном языке.

    2.3.4.3. Многомерностью музыкальной ткани и, соответственно,  множеством грамматик обеспечивается, наряду с изменчивостью, и определенная стабильность "музыкального языка":  ни один художник не  модернизирует сразу все грамматики одновременно.  Откладывая отпечаток своей индивидуальности на каких-то из них, он с тем большей тщательностью соблюдает закономерности в других (что чаще всего является признаком профессионализма).

     2.3.5.0. Подобно грамматике, фактор иерархии - это одно  из  активнейших СМВ.  Его роль, значительно более действенная, чем в словесном  языке, определена, во-первых, многомерностью музыкальной  ткани   и, соответственно, возможностью проявления  иерархических отношений в каждом из ее измерений; и, во-вторых, тем громадным значением, которое приобретает в музыке ритм во всех существующих в музыке уровнях организации материала.

     2.3.5.1. Создание иерархических отношений - это одна из организующих функций грамматик.  Благодаря комбинированию по определенным нормам, из отдельных элементов образуются комплексы, из  них  -  еще  более сложные, неоднородные образования, которые в итоге складываются в те или иные измерения музыкальной ткани.

     Однако формирование более сложных структур из более простых, которое    наблюдается    и    в     словесном     языке (1.4.2.0.-1.4.2.3.), для музыки  - только один из возможных процессов (суммирование). Существует и противоположный -  дробление;  если  же два этих  процесса  объединены  таким образом, что суммирование следует после дробления, возникает сложное иерархическое взаимодействие  структур - замыкание.  Все эти процессы могут быть актуализированы на любом из уровней (измерений) музыкальной ткани, совпадать (или не  совпадать) границами, вступать в очень сложные взаимодействия. 

     2.3.5.2. Весьма показательно сопоставление уровней  иерархии  в естественном словесном  языке  и  "языке  музыкальном". Трем основным уровням словесного языка (буквы/фонемы-элементы, слова-знаки и  совокупности знаков -тексты) в музыке соответствуют, по сути, два уровня:  музыкальные звуки/их простейшие комплексы-элементы и законченные (или относительно законченные) музыкальные произведения-знаки (они же - тексты).

     Однако в музыке, как и в словесном  языке  (1.4.2.5.): значительную роль играют морфемы, т.е. такие элементы знака, которые обладают широким полем потенциальных значений и  обретают  конкретное, сравнительно устойчивое  и  определенное  значение только в целостном знаке. Поскольку понятие морфема является сугубо  лингвистическим, то в общеэстетическом контексте имеет смысл использовать более нейтральный термин - субзнак.

     2.3.5.3. Измерения  музыкальной  ткани  - это те уровни, в каждом из которых и в связях которых между собой образуются субзнаки, ибо в  музыке  отсутствуют какие бы то ни были параметры или элементы, не насыщенные смыслом.  Отсюда -  семантическая насыщенность музыкального произведения, неисчерпаемая ни в единичном акте восприятия или исполнения, ни в сумме таких актов. Сравнительный  анализ  вербального  языка  и слова-знака с "музыкальный языком" и его элементами приводит к выводам, которые могут быть восприняты как парадоксальные.

     2.4.1.0. Во-первых, в музыке  отсутствует  какое-либо  подобие  словесной лексики. Это  вытекает  из целого ряда уже обозначенных специфических свойств музыкального  искусства  (2.1.1.2.0.-2.1.2.1.;  2.2.1.-2.2.2.; см. также: 2.3.2.3.).

     2.4.1.1. Все эти свойства позволяют сформулировать основную норму музыкальной семантики1: устойчивое значение элементы музыкального высказывания приобретают только и исключительно в контексте целого, законченного (относительно законченного) произведения.

     2.4.1.2. Нельзя отрицать, что всякое музыкальное произве​дение  обладает определенной  системой членений и в этом смысле членораздельно. Однако в связи с особенностями музы​кальной семантики эти членения, хотя и отчетливо  ощутимые музыкальным ухом, отнюдь не приводят к восприятию музы​кально-звукового потока как последования смыслово-дифферен​цированных единиц  (подобно  высказываниям на вербальном языке), в котором каждая из единиц противопоставлена тому, что ей предшествует, и тому, что за ней  следует (1.2.4.3.), то есть единиц, отграниченных не только структурно, но прежде всего устойчивым значением; кроме того, членения на разных уровнях музыкальной ткани  могут не совпадать границами.

     2.4.1.3. Указанное обстоятельство позволяет сделать  принципиальный вывод, касающийся  музыкального  мышления:  в  отличие  от мышления, опирающегося на слово, единство музыкального мышления и  музыкального звучания  не приводит к взаимному разграничению смысловых единиц (ср.: 1.0.3.).

     2.4.2.0. Во-вторых, несмотря  на  отсутствие лексики, в музыкальном произведении функционирует целая система грамматик, благодаря которым формируются измерения многомерного музыкального “пространства”.

   2.4.2.1. В отличие от большинства носителей  словесного  языка  - носители "языка  музыкального"  (композиторы) неизбежно откладывают на этих грамматиках черты своего индивидуального стиля, в силу  чего  сами грамматики приобретают определенное своеобразие, индивидуальность.

    2.4.2.2. Это обстоятельство приводит к тому, что грамматики в  музыке обладают  не  только  порождающей  функцией (как в словесном языке), но часть из них сама оказывается порождаемой в каждом  музыкальном художественном произведении.

     2.4.2.3. Таким образом, в музыкальном произведении грамматика  охватывается продуктивным  (творческим) мышлением, в отличие от грамматики в словесном языке, где она - фактор исключительно репродуктивный, регламентирующий.

     2.4.3. В-третьих, распространение  фактора   иерархии   в   музыке "вглубь" (на все измерения музыкальной ткани) и "вширь" (то есть  его реализация не только как процесса суммирования, но и дробления и  замыкания) также составляет одну из важнейших черт музыкального мышления;  в отличие от него мышление, опирающееся на слово естественного  языка, так же, как и  язык, линейно  и не знает иных иерархических процессов, помимо суммирования.

   2.5.0. Остается невыясненным - на какой основе осуществляется парадоксальное свойство “музыкального языка”: наличие системы грамматик при отсутствии лексики.

   2.5.1.0. И так и не решен главный парадокс. Вкратце его суть состоит в следующем:

   2.5.1.1. Музыкальная деятельность (сочинение, исполнение и восприятие музыки) - это реализация акта коммуникации:  создания, передачи  и приема некоторого сообщения (0.3.1.; 2.0.0.; 2.0.3.).

     Вместе с тем, в музыке не выявлен субстрат, подобный языку, на основе которого могла бы осуществляться коммуникация.

   2.5.1.2. Этим объясняются многократные, и по сей день возобновляющиеся попытки подобный субстрат обнаружить и, опираясь на него, исследовать музыку как семиотический объект.

    2.5.1.3. Поскольку  подобный субстрат отсутствует, музыка, оказывает постоянное сопротивление всем этим попыткам, и несмотря на подчас весьма изобретательные приемы доказательств, используемые исследователями, очевидна "неприживаемость" полученных с их помощью результатов.

    2.5.2. Однако и простое отрицание аналогии между языком словесным и "музыкальным  языком"  само по себе не решает проблемы осуществления акта коммуникации в музыке.  Остается нераскрытой и  специфика  мыслительной деятельности  вне  языковой  сферы, ибо  полученные  результаты (2.4.1.3.) носят, скорее,  негативный характер.

     2.5.3. Для решения этих проблем необходимо вернуться к процессу коммуникации  в  словесно-речевой деятельности, а затем, обратившись к результатам психологических изысканий, изучить возможности мышления на неязыковой (невербальной) основе.

                        3. ЯЗЫК. РЕЧЬ. МЫШЛЕНИЕ.

     3.0.0. Речевая  деятельность - основной вид человеческого общения - сочетает в себе два фактора, в которых отражены социальное и  индивидуальное начала каждого конкретного акта коммуникации.

     3.0.1.1. Фактор  социальный, обществом  созданный  и   обусловленный, независимый от чьей-либо индивидуальной воли - это язык.

     3.0.1.2. Как это уже было показано, язык -  это  лексическое  множество в совокупности с более или менее интуитивно постигаемой грамматической системой, хранящиеся в той или иной их части  в  сознании/подсознании каждого носителя языка, а в полной мере - в коллективе (социуме), говорящем на данном языке.

    3.0.1.3. В  научно  осознанной форме язык представлен содержанием словарей и грамматических штудий.

     3.0.2.1. Всякая же актуализация языка в виде любого устного/письменного текста (дискурса) - это речевой акт, то есть речь.

3.0.2.2. Речь  -  такой фактор словесной коммуникации, в котором в наибольшей степени сказывается индивидуальное начало, личность  говорящего, его воля как участника акта коммуникации.

     3.0.2.3. Значительная роль индивидуального начала  оказалась  известным препятствием  на  пути  к  исследованию специфических речевых норм, чем и объясняется меньшая разработанность лингвистики речи, сравнительно с лингвистикой языка. По отношению к определенным видам речевых актов результаты их научного осмысления зафиксированы в  трудах  по  риторике, поэтике, а в последнее время - в теории речевых жанров и лингвистике текста.

     3.0.3. Осознание речи и языка как двух различных, не совпадающих друг с другом факторов речевой деятельности открывает возможность исследования их  взаимоотношений и поиска на этом пути разрешения возникших парадоксов и ответов на поставленные ранее вопросы.

    3.1. Взаимообусловленность  языка  и  речи отражена в ставшей уже классической формуле: язык - это одновременно орудие и продукт речи. Суть этой  формулы  раскрывается следующим образом:  речь вне опоры на язык непонятна и тем самым - как средство коммуникации - неэффективна; язык же  складывается  только как результат многочисленных речевых актов, то есть  в процессе самой речевой деятельности.

     3.2.0. Анализ  этой формулы выявляет, однако, скрытое в ней противоречие:  если язык - продукт речи (результат многочисленных речевых  актов), следовательно, речь  появилась  ранее языка, а это значит, что на определенном этапе она  как  коммуникация  (пусть  и  не вполне эффективная) все же существовала вне опоры на язык.

    3.2.1. Палеоантропологические данные и их философское  осмысление не оставляет никаких сомнений на этот счет: удовлетворение потребности в общении порождает язык как орудие общения одновременно с  формированием речевых  органов, приспособленных для произнесения членораздельных звуков; членораздельность - это, следовательно, уже зрелый  этап  речевой деятельности.

     3.2.2. Аналогичный путь - от коммуникации внеязыковой к опосредованной словом  проходят все дети.  Потребность в общении и сам процесс общения у них значительно опережает способность к использованию  языка в качестве орудия речи.

     3.2.3. Таким образом, формула взаимообусловленности языка  и  речи (3.1.) нуждается  в  известных  коррективах, касающихся взаимоотношений этих факторов речевой деятельности в процессе онтогенеза и филогенеза. Однако для  настоящего  исследования важное значение приобретает установленная в ходе анализа этой формулы принципиальная  возможность существования речи на неязыковой основе.  

     3.3.0. В частности, факт генетического первородства речи и относительной независимости  ее от языковой основы на ранних этапах коммуникации заставляет искать ответ на более актуальный  вопрос:  всегда  ли эта зависимость языка и речи реализуется на зрелых этапах речевой деятельности? При всей очевидности положительного ответа на него, ряд фактов и данных свидетельствуют о правомерности его постановки.

     3.3.1. Прежде всего имеет смысл  обратить  внимание  на  одно  из свойств речевой коммуникации, свидетельствующее о примате речевого контекста над означивающей функцией языка. Речь идет о языковой универсалии (то  есть признаке или свойстве, присущем всем языкам),  получившей название уровень избыточности  сообщений.  Ее  суть  характеризуется тем, что в любом речевом сообщении часть знаков (слов) или их элементов может быть опущена, и тем не менее текст будет понятным.

     Просчитаны конкретные  параметры  избыточности  для различных естественных словесных языков:  для русского языка они колеблются в пределах 72,1% - 83,6%.  Это значит, что примерно 20% текста могут быть "домыслены" без ущерба для передаваемой информации, благодаря  речевому контексту и независимо от того, означены ли они незнакомыми словами, либо просто являются лакунами в речевом потоке.

     3.3.2. С  другой стороны, существует выявленная психологами особая разновидность речи, не только лишенная избыточности, но, возможно, словесного наполнения вообще.  Это так называемая внутренняя речь, то есть речь не только без произнесенных слов, но и в значительной мере  освобожденная от их "промысливания" - речь "чистых смыслов".

Психологические исследования последних  десятилетий  представляют теоретические доводы и экспериментальные данные в пользу существования такой разновидности речи и ее полноценности в процессе  автокоммуникации.

     3.3.3. Факультативность опосредования речи языком и словом  выявляется, таким образом, не  только на генетически раннем этапе человеческой коммуникации, но и в ее зрелых, развитых стадиях.

     3.4.0. Проблема внутренней речи отчасти уже выходит за рамки коммуникации, ибо предполагает общение  с  самим  собой, причем  не  всегда обобщение осознанное.  Тем  самым вопрос о взаимодействии речи и языка переводится в плоскость взаимоотношений  языка  и  мышления.  Проблема внутренней речи и ее языковой основы - это во многом вторжение в сферу вербального и невербального мышления.

     3.4.1. Из  постулированного ранее объединения языка и мышления на основе взаимного разграничения единиц и  непродуктивности  мышления, лишенного опоры на языковую основу (1.0.2.-1.0.3.), часто делается однозначный вывод: как нет языка без мышления, так не бывает мышления без языка.

     3.4.2. Современный уровень научного анализа взаимоотношений языка и мышления позволяет отвергнуть безапелляционность этой формулы.

  В частности, интернационализм единых принципов человеческого мышления в сопоставлении их со специфическими особенностями любого национального языка  демонстрирует  независимость  чисто  языковых  явлений (например, количества падений в разных языках, более  того  -  их  наличие, либо отсутствие) от особенностей человеческого мышления.

     3.4.3. И с другой стороны, мышление, рассматриваемое как внутренняя речь, речь "чистых  смыслов", лишено  опоры  на слово, во всяком случае в той степени, как это свойственно внешним проявлениям  речевой  деятельности. А  это свидетельствует об известной независимости не только речи, но и мышления от языка.

     3.5.0. Внутренняя речь - не единственное доказательство существования мыслительной деятельности, не связанной (или связанной  в  очень небольшой степени) с естественным словесным языком.

     3.5.1. Уже на протяжении почти века привлекает  к  себе  внимание лингвистов, психологов, философов мышление глухонемых, а в последнее время убедительно доказана возможность полноценного мышления  слепоглухонемых людей.  Каков бы ни был при этом механизм мыслительных процессов (он еще находится в стадии изучения), очевидно, что не может быть  жесткой зависимости  мышления  и  языка  у людей, лишенных непосредственных связей с миром.  Большинство языковых знаков обретает для них значение на достаточно  поздней  стадии, когда  мыслительные  процессы, в  основном, уже сформированы.

    3.5.2. Другим доказательством того, что человеческое мышление превосходит возможности, представляемые ему опосредованной языком последовательно логической  его формой, оказались гёделевские теоремы неполноты. Этими теоремами К. Гёдель доказал, что любая логически  непротиворечивая замкнутая   система  характеризуется  непреодолимой  неполнотой. Именно это обстоятельство оказалось наиболее серьезным препятствием  к созданию мыслящих  ЭВМ, и именно широта человеческого мышления, не ограниченного пределами дискурсивно-логической, вербализуемой его формы, делает возможным продуктивное творческое мышление как таковое.

     3.5.3. За пределами дискурсивно-логического, вербализуемого мышления находятся  и  так называемые интуитивные скачки мысли, когда человек, минуя последовательное, поступательное движение  к  решению  стоящей перед ним задачи, "видит" это решение сразу, несмотря на информационные пробелы (подробно об этом  далее).  Как  показывают  экспериментальные данные, для такого решения необходимо войти в "образ" задачи, наглядно представить себе ее условия, минуя их словесное описание, то есть перейти на иные, невербальные пути мыслительной деятельности.

     3.6.0. Итак, речь и мышление не  могут  рассматриваться  как  полностью совпадающие своими границами сферы:  накладываясь друг на друга только частично, каждая  сохраняет  и  определенные  "заповедные"  зоны (рис.1):
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                                   Рис. 1
   3.6.1.0. Если  обратиться  к тем участкам речи и мышления, которые остаются вне воздействия друг на друга, возникает известная  асимметрия в возможностях их описания, характеристики и научного осмысления.

    3.6.1.1. Так, независимость некоторых сторон естественного  словесного языка от специфических факторов человеческого мышления не является помехой на пути к фиксации и научному освоению присущих им  закономерностей.

     3.6.1.2. Иначе обстоит дело с той областью мышления, которая выходит за пределы языка:  именно несоединимость с языком усложняет ее осмысление и описание на научно-логическом уровне, то есть на вербальной основе.

    3.6.2. Современной психологией накоплено, тем не  менее, значительное количество  теоретических фактов и получены экспериментальные данные, которые позволяют не только убедиться в существовании невербального мышления, но и сделать определенные шаги на пути к его анализу.

     3.6.3. Установленное ранее отсутствие в музыке феномена, подобного словесному языку  (2.5.1.1.), делает обращение к этим фактам и данным необходимым шагом на пути к раскрытию музыкально-мыслительной деятельности.

   3.7.0. Вначале необходимо хотя бы очертить те области  человеческой духовной деятельности, которые рассматриваются современной психологией как мышление на невербальной основе.  Среди стимулов (источников) такого мышления  выделяются, прежде  всего, те, что  изначально  не имеют связи с языком.

     3.7.1. Если сравнить, в частности, ту информацию о мире, которую мы получаем с помощью языка как второй сигнальной системы и с помощью естественных рецепторов - органов чувств, то сравнение окажется в пользу последних: 90% человек получает через зрение, 5% - через слух,  на  остальные каналы  информации  остается только 5%. ((Лучше один раз увидеть, чем сто раз услышать().

     3.7.2.0. Анализ    информации, получаемой    с   помощью   органов чувств, дает основания считать, что значительная ее часть воспринимается человеком как   осмысленная, то есть   пропущенная  в  процессе  восприятия сквозь интеллект, хотя может с трудом поддаваться словесному описанию, либо - не  поддаваться ему вовсе.

     3.7.2.1. Если, скажем, обратиться к области межперсонального  общения, то к передатчикам такого рода невербализуемой информации относятся система оптико-кинетических реакций (жесты, мимика), пара- и экстралингвистические факторы  (инто​нации, паузы  и т.п.) и, наконец, система "контакта глазами".

     3.7.2.2. Признано, что  роль подобной информации часто оказывается гораздо более значительной для общения, его осмысления и получаемых  на его основе выводов, чем собственно словесный речевой диалог, которым обмениваются партнеры.

     Весомость невербализуемой информации для мыслительной деятельности на ее основе связана, во-первых, с ее большей убедительностью (в  отличие от  слов, она непосредственно передает внутреннее состояние партнера), и, во-вторых, она гораздо полнее и  богаче, ибо  способна  выразить непередаваемые словами оттенки общения.

     3.7.2.3. Человек и помимо общения получает  от  окружающего  мира немало невербализуемой информации, которая становится источником мыслительной деятельности и, в итоге, руководством к действию.

     Чаще всего  подобные  ситуации  связаны с высокопрофессиональной оценкой сложных систем (определение  погоды, состояние  механизма), либо выявлением скрытых  дефектов, обнаружением единственной в обширном контексте ошибки (латотропизм) и т.п.

     3.7.3.   На основе неязыковой информации, передаваемой первой сигнальной системой, возникают специфические рукотворные источники  такого рода сообщений.  К их материалам-носителям относятся чертежи, геометрические фигуры, фотографии, а иногда  -  костюмы, запахи, прическа  и  т.п. Психологи называют такую информацию осмысленной невербальной, подчеркивая тем самым не только неязыковой ее характер, но и насыщенность определенным смыслом, то есть способность  ее  служить стимулом мыслительной (интеллектуальной) деятельности.  Соответственно, решение образных, конструктивных и иных задач, при которых речевая деятельность предельно ограничена, либо исключена вовсе, рассматривается психологами как деятельность невербального интеллекта.

     3.8.0. Но коль  скоро  существуют  невербальные  информация, общение, мышление, интеллект, необходимо соотнести эти реальности с аналогичными вербальными и попытаться понять, насколько эти явления близки, либо далеки, связаны ли  они  между  собой  или, напротив, разделены  ощутимым барьером.

     Проведенные в этом направлении исследования доказывают, в частности, что любая информация, находящаяся в человеческом  мозгу, заключена  в своем нейродинамическом носителе.  Следовательно, попадая из окружающей действительности в мозг, она перекодируется, причем, есть основания полагать, что кодовые  формы вербальных и невербальных информационных потоков - различны.

     3.8.1. Тщательное изучение человеческого головного мозга позволило придти к выводу о дифференциации функций левого и правого полушария мозга: левое, в норме доминантное полушарие управляет речью, то есть порождением и восприятием речевых сообщений, а также усвоением и продуцированием логической информации;  правое  (неречевое)  полушарие  управляет восприятием конкретных образов и  сигналов  внешнего  мира, движениями  человека  во  времени  и  пространстве и, в частности, музыкальной деятельностью.

     3.8.2. Исследования больных, страдающих поражениями левого полушария головного  мозга, в  котором  сосредоточены  лингвистические  функции, свидетельствуют, что, несмотря на  вызванные этими поражениями расстройства речевой деятельности (афазию), сам интеллект (способность мышления) остается сохраненным.

    3.8.3. В анналах медицинской психологии  зафиксировано  также несколько клинических случаев, свидетельствующих  о независимости музыкально-мыслительной деятельности от оперирования вербально-языковыми структурами.

     3.9.0. Исследование  взаимоотношений языка и речи в процессе вербальной речевой деятельности, степени и  характера  взаимообусловленности языка  и мышления позволяет сформулировать ряд выводов, существенных для решения основных проблем настоящей работы.

     3.9.1. Язык  и речь - это различные, находящиеся в сложном взаимодействии факторы речевой деятельности.  На ранних этапах онтогенеза  и филогенеза устанавливается  общая направленность от речи (процесса общения) к языку (орудию общения).

3.9.2. Таким образом, на этих начальных стадиях речь функционирует вне опоры на развитый словесный язык.  Подобная ситуация возникает и в процессе автокоммуникации  -  внутренней  речи, речи  "без слов",  речи "чистых символов".

     3.9.3. Внутренняя речь, еще сохраняя черты коммуникации, будучи обращенной на определенный объект (на самого себя)  в  качестве  адресата, является одновременно не чем иным как актом мышления.

     3.9.4.0. Феномен внутренней речи демонстрирует, таким  образом, что в определенных  условиях мышление также может быть независимым от языковой основы.

     3.9.4.1. О  независимости этих двух факторов - мышления и словесного языка - свидетельствует и ряд других явлений: факт  мышления людей с поврежденными органами слуха, речи, а иногда - и зрения;  широта диапазона человеческого мышления: преодоление тех границ, которые положены мышлению  в его дискурсивно-логической, опирающейся на язык форме; наличие интуитивных скачков при решении нетривиальных задач (и при ограниченном объеме информации).

     3.9.4.2. Изучение невербального мышления связано со специфическими сложностями, вытекающими из его фундаментального свойства:  несоединимости с языком.  Можно, однако, опираясь на полученные  данные, уже  на данном этапе  выявить  виды мыслительной деятельности, осуществляющиеся на неязыковой основе.

     3.9.4.3. В  частности, эти данные свидетельствуют, что среди подобных разновидностей  оказывается  и  музыкально-мыслительная   деятельность, ибо она также в ощутимой мере независима от вербального мышления.

     3.9.5.1. Итак, можно полагать, что мыслительная деятельность, опирающаяся на  музыкальные  невербализуемые сущности - это мышление музыкой (как можно говорить о мышлении геометрическими фигурами, конструкциями, математическими  абстракциями и пр.).

     3.9.5.2. Поскольку реализуемое в реальном звучании или в сознании музыкальное произведение всегда направлено на слушателя и представляет собой трансляцию определенного смысла, постольку это - акт коммуникации и, следовательно, музыкальная речь.

     3.9.5.3. И, наконец, поскольку в музыке не выявлен  субстрат, подобный по  основным  параметрам языку, а музыкальная ткань опосредована не знаками, но субзнаками, смысл которых  определяется  исключительно  контекстом, постольку музыка - это речь на неязыковой основе, что вполне согласуется с фактом локализации музыкального мышления в невербальном правом полушарии головного мозга.

                      4. ИСКУССТВО. РЕЧЬ. МЫШЛЕНИЕ.

     4.0.0.  Сопоставительный анализ музыкальной речи и  речи, опирающейся на словесный язык, наталкивается на ряд  трудностей, заложенных в самом существе сопоставляемых объектов.

    4.0.1. К числу таковых принадлежат, в частности, меньшая разработанность лингвистики  речи  как одного из разделов структурной лингвистики, связанная, как считают последователи соссюровской школы, с одним из фундаментальных  свойств  речевой деятельности, а именно:  с тем, что от знака к высказыванию нет перехода.

    4.0.2.  Не   принесли   общепризнанных  результатов  и упорные попытки структуралистов однозначно и в непротиворечивой терминологии  зафиксировать статус речевой единицы.

    4.0.3. Эта трудность в известной мере преодолевается лингвистами, стоящими на противоположной структурализму позиции, которые изначально включили высказывание в систему языка.

      4.1.0. Подобным  подходом  характеризуется теория генеративных (порождающих) грамматик.  В рамках этой теории язык рассматривается не как  семиотическая  система  слов-знаков, но как системная совокупность грамматически отмеченных ("правильных") предложений.

     4.1.1.  В   качестве  основных  факторов  речевой деятельности указанная теория выделяет не язык и речь, но компетенцию  и  употребление.

4.1.2. Компетенция -  это владение (чаще всего теоретически неосознанное) носителями  языка  не  только лексикой и грамматическими нормами, но и теми принципами трансформации, с помощью которых  глубинные структуры  мысли  превращаются (трансформируются) в поверхностные структуры человеческой речи при ее порождении;  благодаря  этим же принципам происходит обратный процесс  при восприятии речи.

     4.1.3.   Сам же процесс порождения речи и ее восприятия (и, соответственно, трансформации структур), в ходе которого компетенция актуализируется, называется употреблением,.

   4.1.4. Сторонники  теории  генеративных грамматик  (и прежде всего, ее автор - Н. Хомский) убеждены, что  компетенция  и  употребление обусловлены  заложенными природой, врожденными свойствами человеческого интеллекта. 

Жизнь в обществе является, по их мнению, только необходимой предпосылкой  к  развитию  этих  свойств, но не в состоянии их пробудить, коль скоро они изначально отсутствуют.

     4.1.5. Независимо  от того, верна ли данная гипотеза во всех ее аспектах, либо она справедлива только отчасти, нельзя не  согласиться с тем, что  человек  уже  к  5-6 годам конструирует и понимает огромное множество грамматически верных предложений, и это обстоятельство невозможно объяснить  только  как результат запоминания и повторения.  Возможно, здесь действительно в той или иной мере  проявляется  некий  свойственный представителям  вида homo sapiens инстинкт, действие которого в чем-то подобно другим такого рода духовным структурам.

     4.2.0.  Это   явление, если  его  сопоставить с  аналогичными

факторами в области музыки, позволяет ощутить принципиальное различие между  речью вербальной и речью музыкальной.

     4.2.1.1.  Не получив систематического  музыкального образования, можно научиться понимать музыкальную речь.  Однако и это требует большой слушательской практики и других серьезных усилий для приобщения  к культуре слушания и слышания музыкальной речи.

    4.2.1.2.  Более того: такое понимание требует также известной одаренности, то есть специфической (и в  значительной степени врожденной) способности мыслить музыкой, без каковой и  систематическое музыкальное образование не является гарантом адекватного восприятия музыкальной речи.

     4.2.1.3.1.  Практика  музыкальной педагогики, музицирования и восприятия музыки свидетельствуют, что подобная специфическая  одаренность (она именуется  музыкальностью)  отнюдь не есть, подобно языковой компетенции, непременное свойство интеллекта каждого психически полноценного человека. И  хотя  людей, начисто  лишенных врожденной музыкальности, не так много, однако уровень этой одаренности может  колебаться  в  весьма широком диапазоне. И если говорить о людях с ограниченной способностью к пониманию музыки, то их число, вероятно, выше, чем число тех, у кого  эта способность проявляется в максимальной степени.

     4.2.1.3.2. Однако  сам  факт  существования  людей  немузыкальных (маломузыкальных), демонстрируя отличие музыкальной речевой деятельности от речи вербальной, является одновременно и косвенным подтверждением гипотезы Н. Хомского:  понимание  музыкальной речи несомненно связано с наличием или отсутствием врожденных духовных структур, как  предпосылок для мышления музыкой, то есть доказывает сам факт существования таких структур.

     4.2.2.1. Еще более редкими являются такие врожденные духовные структуры, которые, будучи развиты  соответствующим  образом, позволяют  порождать музыкальную мысль/речь.

4.2.2.2. Роль специфического врожденного  инстинкта представляется в этом случае решающей; но одновременно в еще большей степени, чем для  понимания музыки, необходимо соответствующее, определенным   образом  направленное музыкальное образование и воспитание. Отсутствие или недооценка любого из этих  двух  факторов (врожденных свойств и их "огранки") безусловно отражается на уровне музицирования:  будь ли это  композиторская  деятельность (то есть порождение музыкальных текстов) или исполнительство (непосредственное “произнесение", а по существу - вторичное  порождение музыкальной речи).

4.2.2.3. В этом ряду оказывается и еще одно специфическое свойство музыкальной  речи, отличающее  ее от речи вербальной:  музыкальная речь - это всегда сообщение, то есть однонаправленная коммуникация от  порождающего речь  композитора, через произносящего речь исполнителя к воспринимающему (понимающему) ее слушателю (разумеется, с возможным  добав​лением промежуточных  стадий, либо, напротив, с совмещением основных, когда, скажем, композитор - исполнитель - слушатель - одно лицо).

     4.2.3.1. Широкие  возможности  человека  в порождении и понимании словесной речи, ее актуализация во всех разновидностях общения и сообщения с одной стороны, и гораздо более ограниченные компетенция и  употребление  музыкальной  речи, ее  однонаправленность и, соответственно, актуализация только как сообщения с другой, - приводят сопоставление этих двух видов  речевой  деятельности  в  тупик  полного  несовпадения  их фундаментальных свойств и, следовательно, делают  такое  сопоставление  неоперациональным, научно непродуктивным.

     4.2.3.2. Напрашивается следующий вывод: сопоставление музыкальной и вербальной речевой деятельности во всем присущем последней широчайшем диапазоне проявлений неоправданно, ибо за скобки  в  этом  случае выносится  нечто главное, определяющее, что всегда свойственно музыкальной коммуникации, без чего она немыслима, но что далеко не всегда присуще коммуникации вербальной.  Этим главным является тот факт, что музыка - это вид искусства, что музыкальное  произведение  (сообщение)  -  это произведение искусства, что  фрагмент музыкального произведения насыщен смыслом лишь постольку, поскольку он ощущается частью произведения  искусства (0.3.1.)  и  в состоянии вызвать в той или иной степени представление о целом, из которого он изъят (2.1.1.2.0.-2.1.1.2.3.).  Иными словами, вне границ искусства музыкальная речь как способ коммуникации не существует.
    4.2.3.3. Следовательно,  из  всех  многочисленных  разновидностей словесной речи с музыкой сопоставима только та  из  них, которая  также пребывает в границах искусства, а именно - художественная вербальная речь.

   4.3.0.0. Словесная  речь в  художественном  произведении  может рассматриваться как  одно  из проявлений живой речи, в качестве эталона литературной речевой  нормы  и, наконец, как  собственно  художественная речь, то есть - произведение искусства.

   4.3.0.1. К настоящему времени художественная словесная речь как явление искусства  и  одновременно  как специфическая актуализация естественного вербального языка обстоятельно изучена и продолжает  оставаться предметом исследования.

4.3.0.2.  В  частности,  предложено   достаточно  убедительное решение вопроса об основном принципиальном свойстве художественной речи, которым она отличается от всех иных видов речевой деятельности. Как это обосновано Р. Якобсоном, художественная речь прежде всего реализует поэтическую (эстетическую)  функцию, то есть сосредоточена на сообщении, т.е. на самой себе.

    4.3.0.3.0.  Сосредоточенность  художественной речи на самом сообщении вовсе не означает, что тем самым она отторгнута от выполнения остальных функций, присущих речевой деятельности.

    4.3.0.3.1.  В частности, для художественной речи в высокой   степени свойственно осуществление экспрессивной функции, то есть передачи отношения автора к высказанному.

    4.3.0.3.2.  Не  в меньшей  мере в  художественной речи выражена и забота о контакте с адресатом, о направленности  сообщения  на  читателя, зрителя, слушателя. Решение этой проблемы обеспечивается реализацией фатической функции.

     4.3.0.3.3. Апеллятивная  функция, направленная на адресата сообщения (повеление, призыв, устрашение и т.п.),  и референтивная функция (познавательно-логическая: сообщение  нового, неизвестного, отталкиваясь от уже познанного) реализуются с разной степенью яркости и  последовательности в  зависимости  от вида искусства, рода, жанра художественного произведения, стилистического направления.

     4.3.0.3.4. Метаязыковая функция (толкование, интерпретация самого сообщения, его языка и т.п.), как это будет показано далее (4.4.4.0.- 4.4.4.3.) - единственная, которая с художественной речью не совместима.

     4.3.0.3.5.  Таким образом, художественная речь отмечена доминированием поэтической  функции, то есть сосредоточением основного внимания на самом сообщении и, соответственно, подчинением остальных функциональных характеристик этой, господствующей функции.  Такая установка делает художественную словесную  речь  исключительно  своеобразной  разновидностью вербальной речи, весьма отличающейся от остальных ее видов.

     4.3.1.0.  На основании многих  серьезных  исследований  установлено, что художественное произведение и в рамках словесного творчества воспринимается как единый целостный знак, из которого невозможно извлечь какой-либо  фрагмент, сохранив в нем вне контекста всю полноту содержания этого фрагмента.

     4.3.1.1.  Можно, следовательно,  констатировать, что от знака к высказыванию все же есть переход, но суть его заключена не  в  объединении  нескольких (многих)  знаков в высказывание, как в обыденной речи, но, напротив - путем многократного уплотнения семантики высказывания, - в "свертывании" его в единый целостный знак.

     4.3.1.2.    Такие знаки-высказывания  существуют в  речевой  деятельности и  как идиомы, пословицы и другие неразложимые сочетания слов ("ломать копья", "лезть в бутылку" и т.п.). В нехудожественной речи они как  целое подчинены законам знаков языка: то есть представляют собой единство означаемого/означающего, передаются по традиции и  принадлежат всем, употребляются, но (за редчайшим исключением) не производятся и не изменяются.

   4.3.1.3. Производство  таких знаков  становится  нормой только и исключительно в художественной речи, где  каждое  такое  высказывание индивидуально.

4.3.1.4. Это обстоятельство - целостность произведения-знака - и есть водораздел между художественной вербальной речью и  любым другим видом словесной речевой деятельности.

     4.3.1.5. С  другой  стороны  это же свойство делает вербальную художественную речь по многим параметрам тождественной речи музыкальной (2.0.3.; 2.1.1.3.). Можно с уверенностью утверждать, что именно оно лежит в основе художественной речи в любом виде искусства.  А это означает, что  функционирование художественного произведения в качестве единого целостного знака-высказывания - свойство общеэстетическое.

    4.3.2.1. Это свойство художественной речи тесно связано с другим общеэстетическим свойством:  в  художественном  произведении нет таких  элементов  (включая  мельчайшие детали организации текста и даже отсутствие каких-либо подразумевающихся факторов), которые не  обладали бы  значением, то есть не были бы семантически весомыми  в системе целого.

    4.3.2.2. Благодаря  этому обстоятельству, одномерная линейная нехудожественная словесная   речь   (1.2.4.1.-1.2.4.3.)   обретает многомерность, становясь  художественной  речью:  слова, входящие в речевой поток, не просто противопоставляются предыдущим и последующим, но между ними  (в  том числе и на расстоянии, дистантно) возникают звуковые (фонические) ”семантические” и иные ассоциации и  взаимодействия, вне  которых художественное целое не существует.

    4.3.2.3. Изобилие  связей, возникающих  в  многомерной   ткани художественного  произведения  придает речи невиданную в иных, нехудожественных ее  проявлениях плотность,  спаянность, спрессованность  ее отдельных элементов  в нерасторжимое целое ("теснота стихового ряда" - по Ю. Тынянову), в связи с чем эти отдельные элементы во многом утрачивают самостоятельную   значимость   (подробнее   об   этом   см. далее: 4.5.4.1.-4.5.4.5.).

     4.3.3.0.  Сосредоточенность художественной речи на самом  сообщении, смысловая насыщенность, многомерность  и  предельная  связанность элементов художественного целого приводят к тому, что, в отличие от других речевых форм, для нее не характерна прозрачность текста.

     4.3.3.1.  Овладевая  нехудожественным  текстом, адресат видит в такой речи только способ передачи (или получения) некоего смысла, некоей  информации.  Достоинство такого текста заключается в том, что он не скрывает эту информацию, не усложняет дорогу к ее восприятию, но оказывается прозрачным для вложенного в этот текст смысла.  Восприятие направлено “сквозь" текст и сосредоточено на информации, изложенной в нем.

     4.3.3.2.  Иначе обстоит дело с художественной речью: именно она  и есть  суть произведения искусства, она - его квинтэссенция;  в художественной речи любая деталь приобретает смысл в художественном  целом и не может быть без ущерба заменена иной (вплоть до расположения строк в стихе или соответствующей этому расположению интонации). Поэтому художественная речь непрозрачна.

     4.3.3.3. Чтение «сквозь» художественный текст,  стремление свести восприятие  заложенного  в  нем  смысла к отдельным, произвольно выхваченным  сторонам   (сюжету, действиям   отдельных   персонажей   и т.п.), игнорирование  тех  или других его сторон (характерный при таком, упрощенном подходе  пропуск  страниц, посвященных  описаниям, пейзажам   и т.д.), то  есть  любая попытка взгляда на художественную речь как прозрачную чревата непониманием художественной сути  сочинения, неполноценным восприятием произведения искусства.

     4.4. Семантическая  насыщенность   любого  художественного текста, его специфическая  многомерность делают каждое отдельное произведение-знак явлением уникальным, неповторимым, единственным  в  своем роде.

4.4.1. Эта закономерность  также  является общеэстетической и тем самым присущей художественной речи вне зависимости от того, в каком виде искусства реализуется.

     4.4.2.  Сравнивая, в частности, в этом  аспекте  словесную художественную речь и музыкальную, необходимо  отметить  следующее:  хотя для  всех творцов-носителей словесного национального языка он является общим и в основном не зависящим от их индивидуальной воли, каждое  творение-знак  своим  содержанием и своей материальной формой оказывается столь же уникальным фактом художественной словесной речи, как  и  любое художественное музыкальное произведение (2.3.3.1.-2.3.3.3.).

    4.4.3.0. Особой  структурой художественной речи определяется и общеэстетическое свойство  неисчерпаемости смысла каждого произведения искусства.

   4.4.3.1. Эта неисчерпаемость обусловлена, во-первых, семантической концентрацией, спрессованностью, присущей художественной речи  в  гораздо большей степени, чем другим речевым проявлением.

     4.4.3.2. Во-вторых, неисчерпаемость смысла  любого художественного произведения  связана  с  присущей ему многомерностью и, соответственно, возникающими между отдельными измерениями  и  элементами  почти неисчислимыми связями, перекличками, ассоциативными  цепочками, которые, как и любые иные компоненты художественной речи, насыщены смыслом.

     4.4.3.3.0.  И, наконец, в-третьих, неисчерпаемость содержания  художественной речи в любом ее проявлении связана с тем, что оно - и при его создании, и при восприятии - выходит за рамки какого бы то ни было единичного текста.

     4.4.3.3.1.  В той или иной мере и степени  каждое  художественное произведение-знак корреспондирует с  другими  подобными  произведениями-знаками, созданными ранее (и не только в данном виде искусства), и от этого оно не только обогащается, но и, в свою очередь, по новому освещает произведения-знаки прошлого, значительно  расширяя круг присущих им образов и представлений в воспринимающем мышлении.

     4.4.3.3.2.  Поэтому каждая эпоха характеризуется своими представлениями о художниках прошлого и ощущениями их творений. Разумеется, это не единственная, но  одна из важнейших причин формирования вкусов эпохи (так, например, неоклассицизм несомненно явился одной из причин  возрождения интереса  к добаховской музыке и произведениям современников Баха).

     4.4.3.3.3.  Взаимодействие произведений  родственных и далеких жанров, стилей  и  направлений  внутри  одного  вида  искусства, равно как  и  межвидовые  связи превращают каждое отдельное творение-знак в "слово" громадной по объему  художественной  речи, с  которой искусство обращено к человеку и человечеству.  И чем в большей степени воспринимающее мышление человека и человечества осваивает эту речь  во всех ее  ипостасях, тем  больший  смысл приобретает каждое ее отдельное проявление, тем более значительным и глубоким содержанием отзывается в этом мышлении каждое произведение искусства.

     4.4.4.0.  Специфическим  свойством  художественной речи, как уже отмечено, является отсутствие в ней элементов, выполняющих метаязыковую функцию.

4.4.4.1. Метаязыковая  функция речи  заключается в том, что она сосредотачивает внимание  на толковании, интерпретации высказанных суждений. Иными  словами, речь, в  которой  доминирует  метаязыковая  функция, посвящена не  какому-либо объекту, о котором были высказаны определенные суждения, но самим этим  суждениям  (скажем, их  правомерности  - логической, стилистической, лексической, грамматической и т.п.).

4.4.4.2. Художественная речь не содержит метаязыковых высказываний, ибо всякое высказывание в рамках художественного целого входит в это целое в качестве элемента, смысл которого обусловлен этим  же  целым. Следовательно,  никакое  высказывание-элемент  целого  не может в этих условиях подняться над творением искусства, но ведь  невозможно его толковать, судить, интерпретировать, не выйдя за его пределы.

    4.4.4.3. Если же, что  бывает не столь уж редко, в том или ином сочинении и  появляются  высказывания,  как  бы претендующие на характер метаязыковых,  ("так он писал темно и вяло" - пишет Пушкин в  "Евгении  Онегине"  о предсмертном письме  Ленского, написанном, естественно, самим  Пушкиным!;  либо  цитаты из "Свадьбы Фигаро" и других опер и даже разговор по их поводу в  финальной сцене  моцартовского "Дон Жуана";  примеры можно значительно умножить), то все это -  игра  с  читателем  (слушателем), которая  обретает смысл как  элемент художественного целого; в связи с этим, все эти высказывания теряют метаязыковый статус.

4.5.0.0. Как об  этом  уже  упоминалось, все  перечисленные свойства художественной  речи:  семантическая   насыщенность, многомерность, непрозрачность, несочетаемость с метаязыковыми построениями, неисчерпаемость смысла, уникальность каждого творения-знака,  - это факторы общеэстетические, то  есть присущие художественной речи в любом виде искусства, в том числе - словесном и музыкальном.

     Этот перечень  справедливо  будет  дополнить  еще двумя свойствами, которые были описаны ранее в связи с музыкой (4.2.1.1.-4.2.2.2.). 

    4.5.0.1.  В  частности, практика свидетельствует, что для восприятия художественных творений в  области  литературы  также  необходима специфическая  одаренность (восприимчи​вость) и явно недостаточно простого владения язы​ком;  этот процесс в значительной мере  независим  от элемен​тарной  грамотности.  Для творчества же в этой сфере, помимо абсолютно необходимой одаренности, нужны специфические знания и  навыки, выходящие за пределы обычных условий по​рождения вербальной речи.

     4.5.0.2.  С другой стороны, нетрудно  заметить, что однонаправленность музыкальной речи, рассмотренная как ее специфическое свойство (4.2.2.3.),- это также признак художественной речи во всех ее проявлениях, то есть свойство общеэстетическое.  Любое произведение искусства - всегда сообщение, всегда направлено от автора к воспринимающей аудитории, о каком виде искусства ни шла бы речь.

     4.5.0.3.  И обстоятельства восприятия и порождения, и фактор однонаправленности -  это фундаментальные свойства, которыми (равно как и теми, что перечислены в 4.5.0.0.) художественная речь отличается от нехудожественной. В  итоге можно зафиксировать, на первый взгляд, парадоксальный факт:  как разновидность художественной  речи  словесная  речь своими конститутивными  параметрами  гораздо  ближе  к  речи музыкальной, чем к проявлениям словесной речи в ее нехудожественных формах.

     4.5.0.4.  А коль скоро  изложенный  постулат  справедлив, то и к мышлению, которое актуализируется на  уровне  художественной  словесной речи можно отнести то обобщение негативного порядка, которое ранее было установлено в применении к речи музыкальной: единство мышления, связанного с  произведениями словесного искусства, и словесной художественной речи не  приводит  к  взаимному   разграничению   смысловых   единиц (ср.: 2.4.1.3.).

     4.5.0.5.0.  В области  словесного  искусства   это обстоятельство в большей степени, чем в других видах художественного творчества, скрыто от наблюдения и научного осмысления, ибо  художественная, и  нехудожественная речь, по крайней мере, внешне опосредованы одним и тем же словесным языком.

     4.5.0.5.1.  Если, скажем, художественная  речь  представляет  собой письменную прозу, то по внешним признакам она, как правило, неотличима от нехудожественной речи  (поэзия  обладает  особой  графической структурой, устное же произведение художественной прозы может привлечь  внимание характером интонирования).

     4.5.0.5.2.  Эта  неотличимость  становится  предпосылкой, бла​годаря которой  писатели, не нарушая внешнюю структуру литературного произведения, могут включать в него фрагменты публицистики, иногда значительные  по объему документальные "врезки" или любые иные, по сути, чужеродные для художественной прозы вкрапления.

     4.5.0.5.3.  С другой  стороны, эта же неотличимость позволяет авторам прозаических литературных произведений прибегать к своеобразной мимикрии, скрывая художественную  речь под видом переписки, научного трактата, дневниковых записей, документальной хроники.

     4.5.0.5.4.  В связи со всеми этими фактами возникают естественные вопросы: чем же в таком  случае  определяется  основное, принципиальное отличие художественной  речи от иных ее проявлений, где та граница, переход за которую превращает одну разновидность речи в другую?  Как в итоге удается  все же отличить художественную речь от нехудожественной словесной речи, невзирая на все попытки маскировки, и  чем  определяется возможность ассимиляции нехудожественных включений?

     4.5.0.5.5.  На все эти вопросы следует один  ответ, вытекающий  из всего предшествующего анализа:  речь воспринимается как художественная в том, и только в том случае, когда все  произведение  образует  единый целостный знак, отдельные  формации  внутри  которого обусловлены этим целым, в котором мощное "магнитное поле" своими силовыми линиями вовле​кает все  чужеродные элементы в сферу влияния этого целого, а сами элементы совсем или в значительной мере теряют независимое от целого значение.

     Восприятие этой речи как  сложной, неисчерпаемо  содержательной  и "непрозрачной" субстанции  отличает  произведение словесного искусства от любого нехудожественного  проявления  письменной  прозаической  речи, под маской которого оно выступает.

     4.5.1. В музыке, кино, архитектуре, живописи, пластике членение произведения на единицы-знаки всегда (когда оно совершалось) воспринималось в значительной мере искусственным шагом, далеким от природы этих проявлений  художественной  речи.  С  другой  стороны, как  уже отмечалось, общность языковой основы во многом скрывала такую же неестественность подобного  подхода  в  применении к словесной художественной речи, хотя этот подход также не стал и не мог стать плодотворным.

     4.5.2.0. Чтобы  в  достаточной степени  осмыслить  специфические свойства художественной речи и художественного  мышления  как  они преломляются в словесном творчестве, необходимо получить ответы еще на ряд вопросов.

     4.5.2.1.  Если  произведение  искусства - единый целостный знак, то как может знак являться одновременно и текстом  (высказыванием, дискурсом)?

    4.5.2.2.  Если  допустить, что музыкальная речь, речь в архитектуре, кино, изобразительных искусствах  является речью на неязыковой основе, то как быть в связи со словесным искусством - ведь его языковая   основа несомненна, и художественное  произведение на незнакомом читателю (слушателю) словесном языке - семантически немо в  той  же  степени, как  и речь нехудожественная.

     4.5.2.3. И, наконец, - чем  определяется   это  целое, в чем отличие этого целого от законченных актов нехудожественной речи?

4.5.3.0. Первый из этих вопросов  выявляет антиномию, возникающую при уравнивании иерархических понятий знак и текст. Предполагается, что текст - уровень более  высокий, включающий  знаки  в  качестве структурных элементов, и такой подход вполне соответствует ситуации, характерной для нехудожественной речи.

      4.5.3.1. В  художественной речи это противоречие выступает достаточно явно, и для его устранения необходимо вернуться к тому разделу работы, где рассматривалась  проблема иерархических уровней (2.3.5.2.), с тем, чтобы соотнести выявленные в нем факторы, дифференцировав  их, однако, на языковые и речевые.

     4.5.3.2. С этой  точки  зрения в  словесном языке два основных уровня: элементы  (буквы/фонемы) и знаки-слова;  уровень текстов - это уже область высказывания, то есть речь. В музыке же на доречевой стадии существуют, как было  показано, только  низший уровень - звуки-элементы; знаки-тексты принадлежат речи.

     4.5.3.3. Однако  и в музыке и в  словесном языке есть еще один промежуточный иерархический уровень, субстраты которого не столь индифферентны к значению, как простейшие элементы, но и не связаны с устойчивым ядром значения, подобно словам.  Это уровень  субзнаков:  образований, обладающих широчайшим, но  все же ограниченным полем значений (см.: 1.4.2.5.).

4.5.3.4. И поскольку между субзнаками и музыкальным произведением-знаком промежуточных иерархических уровней  не  существует, приходится  принять  как  реальность, что  музыкальное  произведение  -  это речь, опосредованная  не  языком  (семиотической  системой  слов-знаков), но  системой субзнаков, вне речи (то есть произведения) не обладающих устойчивым значением и приобретающих его только в качестве частиц целостного знака.  Так снимается антиномия между текстом (высказыванием, дискурсом) и знаком в музыкальном искусстве.

4.5.3.5. Не  составляет  труда  обнаружить, что  подобная ситуация складывается и во всех иных несловесных видах искусства.  В любом художественном произведении, какой бы вид творчества (кроме литературы) оно  не  представляло, можно  увидеть  структуры, состоящие  из  отдельных, иногда достаточно сложных образований, которые в свою очередь складываются из простейших элементов. И если последние, как правило, столь же индифферентны  к значению как буквы/фонемы или отдельные звуки, то сами эти образования выполняют функцию субзнаков, обретая устойчивое  значение только и исключительно в системе произведения/целостного знака, что и дает право видеть в произведении  искусства  и  знак, и - одновременно - длящуюся  во времени или расположенную в пространстве (либо в совмещении времени-пространства) художественную речь, опосредованную субзнаками.

4.5.4.0. Полученный  результат  вполне  соответствует основным параметрам несловесных  видов  искусства, однако его адекватность в области литературного творчества требует особых  доказательств.  Ведь  в вербальной  художественной речи, в отличие от иных проявлений, существует, на первый взгляд, иерархический уровень слов-знаков, то  есть  знаков не только на речевом, но и на языковом уровне;  причем, роль этого уровня, как кажется, тождественна и для художественной и для иных проявлений словесной речи (см. замечание о семантической немоте словесной речи на незнакомом языке: 4.5.2.2.).

     4.5.4.1.  Однако выдающиеся исследования поэтической и прозаической художественной речи, анализы конкретных  произведений  художественной  литературы, представленные в трудах крупнейших ученых-филологов нашего столетия (начиная с Ю. Тынянова и Р. Якобсона) демонстрируют одну из  существеннейших особенностей словесного творчества.  Многомерность художественной ткани литературного произведения, обилие  возникающих  в каждом  из  измерений и между ними связей, семантическая концентрация и плотность этой ткани приводит, как уже  упоминалось, к  утере  самостоятельности (4.3.1.2.; 4.3.2.3.), к "размыванию границ" каждого слова, к возникновению словесных "комков", и не только из слов смежных, но и  находящихся на  расстоянии.  При этом значения слов-знаков вытесняются менее определенными значениями слов как субзнаков  в  системе  художественного целого-знака.  Это новое полузначение-полунамек как бы парит над основным (словарным), будучи менее вещественным и, соответственно, весомым; но теряя  в  основательности и прочности, оно приобретает воздушность, способность к проникновению в другие значения и, в  свою  очередь, само становится  проницаемым для значения других подобных субзнаков; сливаясь с ними, образует в целостном  произведении-знаке  качественно новое значение, неделимое на отдельные компоненты.

   4.5.4.2. Извлеченное  из  контекста слово художественной речи превращается вновь  в  слово  языка, устойчивое по значению, но теряющее массу иных свойств, которыми оно было окрашено в  художественной  речи. Таким образом, слово  не равно себе самому, хотя родство слова языка и слова художественной речи бесспорно.

    4.5.4.3. Тесное родство слов-знаков и  слов-субзнаков, то есть "память" слов художественной речи  о  значении, присущем  им  как  словам-знакам языка позволяет  образоваться смыслу художественного целого, который, в свою очередь, ретроспективно (или при повторном общении  с  текстом) определяет смысл каждого слова-субзнака как частицы этого целого.

     4.5.4.4.     Отсюда - естественность и, более того,  необходимость многократного обращения  к художественному произведению для его полноценного восприятия, для его постижения.  При каждом новом с ним  соприкосновении смысл  "знакомых  незнакомцев", то  есть слов-знаков, ставших субзнаками, уточняется, обогащается, насыщается новым значением, идущим от знака-целого.

4.5.4.5. Можно утверждать, что  словесное искусство, несмотря на языковую основу,  обладает теми же семиотическими параметрами, что и остальные виды художественного творчества: в литературном произведении иерархический уровень  слов-знаков теряет свое определяющее для смысла художественной речи значение и становится лишь "трамплином", отталкиваясь от которого слова выполняют новую функцию субзнаков.  Следовательно, подобно другим разновидностям художественной  речи, словесная  художественная речь  также  опосредована  на субзнаковом уровне; и в этом виде творчества текст-знак - это  опосредованная  системой  субзнаков речь. Таков ответ на второй вопрос (4.5.2.2.).

     4.5.5.0.  Первые  два  вопроса  были обращены к художественной речи как  материальной фиксации идеально-духовных процессов мышления и тому способу, каким эта фиксация осуществляется.  Третий  вопрос, касающийся художественного произведения как целостного знака (4.5.2.3.), обращен прежде всего к самим этим идеально-духовным процессам, ибо знак - это единство   означающего/означаемого, звучащего/мыслимого   (1.2.0.), или, в применении к искусству, единство художественной речи/художественной мысли.

     Отсюда необходимость предварительного  более  пристального  анализа ряда сторон мышления, связанного с художественной речью.

     4.5.5.1. Аргументация  специфических  свойств  художественной речи (4.5.3.5.) и их полного совпадения с аналогичными в ее вербальной разновидности (4.5.4.5.) позволяет считать все эти свойства  общеэстетическими.

     4.5.5.2.  В этом случае  общеэстетической  оказывается и выведенная ранее для словесного и музыкального искусства формула связанного с этими видами художественной речи мышления (4.5.0.4.). В таком, наиболее обобщенном  ракурсе  она может быть изложена следующим образом: единство художественной речи и мышления в целостном произведении-знаке не приводит к взаимному разграничению смысловых единиц.

     4.5.5.3.0.   Можно, следовательно  утверждать, что художественное мышление и  мышление, связанное с нехудожественной словесной речью, различаются основными принципами соотношений этих процессов и  опосредуемой ими реальности.

     4.5.5.3.1.   В частности, мышление, опирающееся на слово-знак нехудожественной речи, то   есть  мышление, опосредованное  языком, подчинено дискурсивной логике и прочно связано с деятельностью  левого, доминантного полушария головного мозга (см. 3.5.3.; 3.6.0.; 3.8.0. - 3.8.2.).

     4.5.5.3.2. Громадная  роль  речевой коммуникации и  вербального мышления в  процессе трудовой деятельности человека и в его формировании как члена социума, равно как и в становлении самого социума,  и является причиной  доминантной роли, которую играет левое полушарие, и, соответственно, источником всеобщей языковой способности людей (в отличие от несравненно  более  избирательного  распространения  художественной одаренности).

     4.5.5.3.3. Художественное  мышление, объединенное в произведении искусства/знаке  с художественной  речью, осуществляется в той области  человеческого мышления, которая не опосредована вербальным языком и словом-знаком (4.5.5.1.); оно выходит за пределы дискурсивной логики и связано в большей мере с деятельностью правого полушария мозга, которое обеспечивает эмоционально-образные сферы мышления. Даже когда дело касается словесной художественной речи, то, как это было показано, языковый аспект в ней преодолевается (4.5.4.1. - 4.5.4.5.); соответственно преодолевается в этом случае и доминантность левого полушария.

     Следовательно, художественное мышление - это и есть та сфера, частью которой оказывается мышление музыкой;  законы этой сферы - общие для всех видов мышления в искусстве -  распространяются  и  на  искусство мышления музыкой - то есть музыкальное искусство.

     4.6.0.0. Специфика  художественного творения-знака -  это, следовательно, прежде всего  специфика художественной мысли, овеществленной в этом знаке, которая оказывается не просто более или менее радикальной модификацией обычного, вербального  мышления, но  входит  в некоторым образом автономную сферу человеческого духовного мира.

     Особость художественной   мысли, ее   нетождественность   мышлению, опосредованному вербальным языком, нагляднее всего выявляется именно в  области  литературного творчества, ибо только здесь возникает реальная возможность для развернутого сравнения художественного и  нехудожественного - в речи и, соответственно, в мышлении.

4.6.1.0. И коль  скоро  вопрос  касается  специфических  черт целостного творения-знака в словесном искусстве (4.5.2.3.) в сопоставлении со словесным нехудожественным высказыванием (текстом), то обращают на себя внимание три основных аспекта.

     4.6.1.1.0.   Во-первых, это   соотношение  логических  закономерностей, положенных в  основу художественного и нехудожественного текстов. Можно утверждать, что в отличие  от  грамматических  норм  и  правил, которые тождественны  для  художественного и для нехудожественного текстов (пусть и с определенными отклонениями), логика построения художественного целого и логика нехудожественного дискурса принципиально различны.

     4.6.1.1.1. Всякое   осмысленное  нехудожественное  высказывание подчинено логическим закономерностям, которые являются отражением общих законов человеческого мышления на вербальной основе и в этом смысле не принадлежат какому-либо одному тексту, но всем текстам такого рода. Эти закономерности сформулированы  и существуют как научные абстракции вне и до какого-либо текста.

      4.6.1.1.2. Этой  логике подчинен нехудожественный текст в целом и любой его фрагмент, вплоть до отдельного предложения.  В  отличие  от грамматики, регламентирующей  нормы  формирования  слов  и их сочетаний (без учета их семантики), логической регламентации подчинено именно сочетание значений, их соответствие в каждой отдельной фразе и в тексте в целом высказываемой мысли и общим законам вербального мышления.

4.6.1.1.3. Художественное произведение строится на основе тех логических законов, которые обусловлены самим этим произведением, которые являются компонентами художественного целого, реализуются в этом целом и ощутимы не в каком-либо из отдельных фрагментов, но именно как свойство этого целого.
    4.6.2.0. Вторым аспектом, определяющим отличие художественного и нехудожественного целого в сфере словесной  речи  является  проблема связности.

4.6.2.1. Связность  нехудожественной вербальной  речи  определяется  ее линейностью и  реализуется  в  последовательности и сцепленности выражаемых мыслей: противопоставлению каждого знака тому знаку, за которым он следует и  которому он предшествует (1.2.4.3.), соответствует одновременно линейное же взаимодействие между собой  этих  знаков, в  смене  которых разворачивается мысль.

     4.6.2.2. Специфическим свойством осмысленной нехудожественной речи является, как правило, отсутствие "скачков мысли", то есть сопоставления не связанных друг с другом идей без перехода и вне какой бы  то  ни  было аргументации. Если  подобные явления имеют место и если это происходит без обдуманного   намерения, то   возникает   сбивчивая    малопонятная речь, приближающаяся к  бреду, то  есть лишенная смысла.  Если же такого рода "скачки" в нехудожественной речи продуманы и внутренне  оправданы (в публичном  выступлении, в научном тексте и т.п.), то это - элементы риторики, которые привносят черты  художественности. Обычно они используются спорадически, становятся "приправой", не обусловленной самим содержанием речи; обильное же использование таких приемов может, скорее, привлекая сугубое  внимание к способу выражения, затемнить передаваемый речью смысл.

    4.6.2.3. Для художественной словесной речи такого рода "скачки", "сопряжение далековатых идей" (Ломоносов) - это  и  есть  плоть  и смысл творения  искусства-знака, а  отнюдь  не принесенный извне прием. Различие с нехудожественной речью здесь не количественное, но  сугубо качественное. Любые  нарушения  очевидной  связности - всегда свойство каждого данного текста, вне которого не может существовать выраженная в этом тексте художественная мысль.

     4.6.2.4. И с другой стороны, подобные нарушения никоим образом не угрожают истинной связности художественного текста, ибо художественная речь, в  отличие  от  нехудожественной, не   линейна, но   многомерна (4.3.2.2.), и потеря связности  на  одном из ее измерений безусловно компенсируется связями, существующими на многих иных уровнях.

     4.6.2.5. Все это дает право  утверждать, что логика художественного мышления и  связность  художественного  текста  -  это  свойства, идущие  не со стороны, не заданные существующими заранее параметрами, но  появившиеся   вместе   с   данной   конкретной   художественной мыслью-произведением и, соответственно, столь же уникальные, сколь неповторимо само произведение.

     4.6.3.0.  Третий  фактор, которым словесная художественная речь резко отличается от нехудожественной,  - это критерии  завершенности высказывания-текста и их реализации в художественной и нехудожественной речи.

    4.6.3.1.  Как это было показано ранее, нехудожественная речь в каждом отдельном случае является одним из возможных вариантов воплощения определенного  смысла:  последний  как бы "просматривается" сквозь конкретное словесное воплощение, и  потому  критерием  лучшей  передачи смысла является "прозрачность" речи (4.3.3.1.).  Исходя из этого, любое нехудожественное высказывание - от краткой реплики в бытовом разговоре и до обширного  научного  трактата  - оказывается завершенным, коль скоро исчерпан "предмет" речи, передана та информация, для  которой  "прозрачная" речь была носителем.

     4.6.3.2.  Таким  образом, для  нехудожественной  речи критерий завершенности (равно как и критерии логичности и связности) находится вне текста (в "предмете") и лишь реализуется в тексте.

    4.6.3.3. Для  художественной  речи  "предметом" речи является она сама, поэтому никакого внешнего по отношению к ней критерия  завершенности нет.  Художественная речь - она же и художественная мысль - завершается тогда и только тогда, когда исчерпываются внутренние импульсы, которые ее  породили, то  есть  в  тот момент, когда сформирован единый целостный  знак, уникальный  и  неповторимый  своими  содержанием-формой; то есть критерии завершенности художественного текста обусловлены им самим и не находятся вне художественной речи.

     4.6.4.  Анализ логики, связности и критериев завершенности  в словесном художественном  произведении  в сопоставлении этих свойств с аналогичными в нехудожественных речевых актах позволил в первом  приближении ответить на вопрос о специфике целостного произведения-знака в словесном творчестве (4.5.2.3.). Однако предпосылки, положенные в основу этого анализа (уникальность содержания-формы каждого художественного произведения-знака; содержательность всех без исключения его компонентов), как  это аргументировано ранее, являются факторами общеэстетическими (4.4.1.;  4.3.2.1.;  4.5.0.0.).  Поэтому оправданным будет утверждение: логика, принципы  связности  и критерии завершенности целого имманентны каждому произведению искусства, являются его внутренними (не навязанными  извне) свойствами и вытекают из самой художественной  мысли/речи/целостного знака в любом виде искусства.

4.6.5.0. Рассматривая  проблему   художественного  целого как уникального своими содержанием-формой явления  и, соответственно, только ему присущих  и из него вытекающих логики, принципов связности и критериев завершенности, необходимо коснуться тех противоречий, которые  всякий раз  преодолеваются  в  конкретном художественном произведении искусства. 

4.6.5.1. Входя в текст произведения искусства, проявляясь в тех или иных чертах его  материальной  ткани, указанные факторы  (логика, принципы  связности  и критерии завершенности) обладают свойствами не только  уникальности, но  и  типичности.  Мера этой типичности  может быть разной и во многом зависит от вида искусства, направления, стиля и даже конкретных параметров  данного  художественного произведения.  Применительно к музыке, о такого рода типических факторах в уникальном художественном творении шла речь в связи со стабильными компонентами "музыкального языка" (2.3.1.0. - 2.3.1.1. и далее); эти соображения легко экстраполировать и на иные  области  художественного творчества.

    4.6.5.2. Однако любое художественное творение лишь  постольку не утратит важнейшего своего качества - художественности, поскольку эти типические закономерности окажутся органичными  именно  для  данного знака, то есть необходимыми, естественными для него, "рожденными в нем и с ним".  Отсюда - постоянное борение уникального, неповторимого с типическим, повторяющимся, внутреннего - свободного с внешним - сковывающим: то плодотворное борение, из которого рождается новый жизнестойкий художественный организм (см. также: 2.3.3.1. - 2.3.3.3.).

4.6.5.3. Если типические  факторы даны художнику как  импульс, идущий извне, то все уникальное, неповторимое, ранее невысказанное - плод его и только его художественной мысли, столь мощной  и  влиятельной, что она  в состоянии и все изначальное чужое, постороннее преобразить в неотделимое от нового, никогда еще не бывшего, впервые произнесенного. Поэтому как порождающая система художественный "язык" существовать не  может:  все факторы выражения, в том числе и  типические, должны  быть заново  рожденными самим произведением, без чего они не в состоянии успешно  выполнить  свою  функцию   выразительных   средств   (см. также: 4.7.1.3.).

     Тем более важен и необходим дальнейший анализ феномена  художественной мысли.

     4.7.0.0.  Художественная  мысль  и  художественное мышление  в целом, что уже отмечалось, находятся в той сфере человеческого духовного мира, которая несоединима со словесным языком и, следовательно, на  нехудожественном уровне   невербализуема.   (4.5.5.2., 4.5.5.3.;  см. также: 3.6.0.).

Возвращаясь к  классификации  невербализуемых сфер мышления, можно было предположить, что художественное мышление относится  исключительно к деятельности невербального интеллекта (3.7.3.). Однако такой подход предполагает принятие во всех случаях осознанных решений, как  в  области формирования  субзнакового слоя художественной речи, так и в планах логического размещения структур, их связности и завершенности целого.

4.7.0.1. Между  тем, в  анналах наблюдений над процессом художественного творчества имеется целый  массив свидетельств того, что многие творческие процессы совершаются либо не вполне осознанно, либо вовсе не осознанно, что  путь к художественным  открытиям, как правило, абсолютно скрыт от сознания их авторов.

     Для более  глубокого исследования художественной мысли необходимо проанализировать те взаимодействия и различия, которые существуют между вербализуемым и  осознаваемым, осознаваемым и бессознательным, бессознательным и интуитивным.

     4.7.0.2.  Как это вытекает из ранее сказанного, деятельность невербального интеллекта осуществляется на  той  грани, которая  отделяет вербализуемое  и  осознаваемое:  невербальный  интеллект  предполагает  осознанные, но невербализуемые действия мысли - операции с  числами, математическими  символами и стоящими за ними абстракциями, с конкретными фигурами, конструкциями и т.п.  

Человек понимает, то есть отдает себе отчет  в том, что то или иное сопряжение указанных элементов имеет смысл и почему оно имеет смысл, и почему не имеет смысла другое их сопряжение;  однако  перевод этого понимания в вербальную речь - сложная, громоздкая и не всегда возможная операция.

     4.7.0.3.  Когда  речь  идет  о художественном мышлении  и, соответственно, художественном творчестве, такие осознанные невербализуемые операции также  могут  занимать  и иногда занимают весьма значительное место (в особенности в несловесных видах творчества), однако ими художественное мышление не исчерпывается.

   4.7.1.0. Это обстоятельство требует обращения к проблеме  бессознательного/интуитивного и выявления особенностей, присущих этим сторонам психического.

    4.7.1.1. Многие   современные  психологи  склоняются  к  убеждению, что, по крайней мере, одна из сторон психически бессознательного в активной  деятельности тесно связана с автоматизмом в выполнении каких-либо операций.

     Творческая деятельность  также  в  определенном смысле не лежит вне сферы автоматического, однако именно в этом виде деятельности оно ограничено в наибольшей мере.

     4.7.1.2.    Сферой, где  бессознательно-автоматическое  абсолютно необходимо, являются практические  действия  при  фиксации произведений искусства. Процесс записи слов или нот, размешивание красок и тому подобные чисто   механические   действия необходимо  провести так, чтобы они, будучи максимально автоматизированными, несознаваемыми, не сдерживали и  не  нарушали процесс художественного мышления;  однако к последнему все эти действия непосредственного отношения не имеют.

     4.7.1.3.    В сфере же творческого мышления бессознательно-автоматическое может "свить гнездо" в области, связанной с реализацией профессиональных навыков. Чем более основательную и значительную школу прошел художник, тем в большей мере типическое усвоено им как  некая  накатанная  дорого, по которой двигалась  художественная  мысль.  Однако  подлинно творческий процесс - это всегда "езда в незнаемое" (Маяковский), то есть преодоление накопленного профессионального опыта, а главное - автоматизма в его реализации (4.6.5.2.).

   4.7.1.4.  С  другой стороны, автоматизм  мысли и действия входит в сферу бессознательного, по сути, ситуационно, то есть  только в том случае, если мышление или практическая  деятельность  совершается  по инерции, благодаря сильному толчку-импульсу, полученному ранее, и потому - без участия сознания.

    4.7.1.5. Любое  затруднение  в  выполнении  этих действий, всякая попытка преодоления инерции лишают указанные  процессы  автоматизма, делают их осознанными, и, следовательно, выводят за пределы бессознательного.

     4.7.2.0. Именно такими дезавтоматизирующими параметрами характеризуются творческие  процессы, и потому они несоединимы с бессознательно-автоматическим. Бессознательное  в  творчестве  охватывает совершенно иные области мыслительной деятельности.

     4.7.2.1.0.  К числу подлинно неосознаваемых относятся  такие элементы творческого  мышления, которые в принципе не могут быть осознанными (во всяком случае, в полной мере).  Их вычленение  требует  более углубленного анализа этой мыслительной деятельности.

     4.7.2.1.1.  Создание художественного  творения  -  это, в частности, постоянная работа мышления, направленная на отбор тех или иных компонентов замысла и его реализации. "Перед глазами" художника проходит бесчисленное  количество  возможных вариантов, путей развития, логических последований и т.п., из которых надлежит безошибочно избрать  ту единственную их комбинацию или связь, которая и явится подлинным произведением искусства (ситуацией выбора охватывается не только материал и его последовательное  развертывание-развитие, но, естественно, и сами логические принципы этого развития).

     4.7.2.1.2.  Эта мыслительная деятельность протекает как бы по законам внутренней речи (3.9.2. - 3.9.3.), в максимально сжатой, сконцентрированной форме и в материале тех конкретных разновидностей субзнакового слоя, которые присущи каждому виду  искусства  (музыкант  мыслит  музыкой, живописец  -  красочными и пластическими формами, архитектор  -  пространственными структурами и т.п.).

4.7.2.1.3. Как  правило, в процессе  творчества художник избегает мыслить метаязыковыми вербальными  построениями, то  есть  "переводить" для себя самого (либо - тем паче - для другого) свою художественную мысль в нехудожественный словесный ряд.  Это не только мешает ему, отвлекая  от  основного потока мысли, но и может серьезно нарушить ее течение вторжением принципиально иного, соединимого с метаязыковым, дискретного способа мышления (см.: 4.4.4.0. - 4.4.4.3.).

    4.7.2.1.4. Однако это вовсе не означает, что художник  в процессе творчества действует вне мысли и, подобно некоему медиуму, только передает духовную информацию, внушенную ему его дарованием. Напротив: "глубина, смелость и  стройность"  (Пушкин) подлинных творений искусства, не говоря уже об особой сложности и изысканности некоторых из них  (венок сонетов -  в поэзии, полифонические жанры - в музыке), свидетельствуют о громадной роли интеллекта, вне продуктивной деятельности которого  создание такого рода творений было бы невозможно.

     4.7.2.1.5. Необходимость создания творения уникального, неповторимого, в котором типическое было бы преодолено индивидуальным, необходимость, которая не  приходит извне, но вытекает из главного: желания художника высказаться, сказать свою, еще никем не произнесенную мысль, - заставляет его делать выбор, подчиняясь этой новой мысли, которая будет сказана только в произведении и только через произведение.

     Осуществляя выбор, художник осознает сам факт совершения выбора, но далеко не  всегда  может  (и  чаще  всего  не желает) ответить на вопрос, почему выбрано именно данное  сочетание  звуков, фонем, красок, линий, тот либо другой  вариант развития или сюжета, хотя с безошибочностью инстинкта убежден - нужен именно этот (достаточно вспомнить: Пушкин, удивленный замужеством Татьяны, но понимающий неизбежность этого ее шага).

     4.7.2.2. Очевидно, что в этом  случае проявляется действие не просто бессознательных, но принципиально неосознаваемых элементов творческого мышления.

     Решение, к которому  приходит  художник, может быть потом, уже после завершения произведения аргументировано им самим  или  исследователями его творчества  с  такой  полнотой, что  оно представляется единственно возможным. Однако, если это решение - подлинно  творческая  находка, оно приходит до  и  вне  какой  бы то ни было аргументации, как итог вполне осознаваемого акта выбора, но скрытых от сознания путей к нему.

     4.7.2.3. Сочетание   осознанного  результата и неосознанности предваряющих его мыслительных процессов при порождении  художественной мысли/речи смыкается  с  подобным  психологическим  феноменом  в научном, техническом и иных  видах  творчества.  Существует  немало  примеров,  когда научный  закон, необходимая  формула  или схема, сложная конструкция после напряженной мыслительной (и, казалось бы, безуспешной) работы являлись их создателям не постепенно, шаг за шагом, но сразу, в завершенном виде;  и еще до анализа, до проверки для их творца было  очевидно - решение найдено.

   Типичность подобных проявлений интуиции в творческой деятельности столь велика, что  эти  явления охарактеризованы специальным психологическим термином - инсайт1 .

4.7.3.0. При  всей  близости в этом - психологическом - плане научного, технического и иных видов творчества с творчеством в  области искусства существенна  и разница между ними:  для первых из этих видов творческой деятельности  инсайт  -  явление  распространенное, типическое, но не единственно возможный путь к открытию, в то время как эстетическое творчество вне инсайта не существует.

     4.7.3.1. Причем, различие, разумеется, не  количественное, но качественное: в процессе создания художественного произведения его  творец, наряду с активнейшей работой интеллекта, сознания, вынужден постоянно, на всех этапах и стадиях творческого процесса полагаться не  только на логику  своего  искусства, но и на свой художественный инстинкт - от отбора материала-импульса и до прозрения  основных  параметров  целого произведения, от сочетания  двух звуков или слогов и до четкого, безошибочного ощущения  момента  завершенности, исчерпанности  художественной мысли (см. также об этом далее: 4.7.4.5.5.).

     4.7.3.2. Более того - понятие инсайт только отчасти передает особенность творческого  процесса  в области искусства:  оно, это понятие, предполагает точечный, единичный, атомарный  факт, некое  событие, что делает его  не вполне соответствующим постоянному мыслительному напряжению,  пребыванию в  состоянии  открытия,  каким  является   эстетическое творчество. Включая  отдельные вспышки озарений, последнее представляет собой непрерывный процесс, при котором эти отдельные озарения  сливаются в единую сверкающую линию.

  4.7.3.3. Таким  образом, средоточием художественно-творческого мышления оказывается специфический мыслительный процесс, в  котором поступенное, то есть последовательными, логически обусловленными стадиями движение мысли к  конечному  результату занимает подчиненное положение, а  доминирует - непрерывный, скрытый от сознания поток мышления, приводящий к "внезапно" и как бы "ниоткуда" появляющемуся  готовому решению.

     4.7.4.0.0. Такой процесс  получил  наименование  континуальное1 мышление.  В отличие от мышления, опирающегося на вербальную основу, либо опосредованного иными знаками, континуальное мышление  лишено членящих его на отдельные отрезки связей; оно принципиально нечленимо. Это фундаментальное свойство континуального мышления выводит  его  как непосредственно данное  за  пределы  сферы осознаваемого, и потому оно долгое время было игнорируемо исследователями.

     4.7.4.0.1.  В   поле зрения психологов попали, однако, описанные выше результаты мышления, возникшие сразу, как целое, вне предварительного логического их выявления. Эти результаты требовали исследования феномена их породившего, исследования тем более сложного, что  пути, ведущие к этим  результатам, надежно заблокированы от сознания.  Для объяснения подобного рода эффектов использовались, помимо инсайта, категории интуиции, подсознательного и надсознательного (сверхсознательного).  Понятие инсайта было рассмотрено ранее (4.7.3.2.);  необходимо рассмотреть следовательно, ту  реальность, которая стоит за остальными категориями.

     4.7.4.0.2.  Под интуицией обычно понимается знание, возникающее без осознанных  путей и условий его получения, то есть феномен, действительно близкий к континуальному мышлению.  Однако интуиция  -  это  то знание, которое получено  как  результат  непосредственного  усмотрения, но не предварительного направленного мыслительного процесса.

     За актом  интуитивного  прозрения стоят, обычно, помимо таланта, огромный опыт, высокий профессионализм, приобретенные в прошлом, благодаря которым каждая новая задача, если она решается интуитивно, решается сразу, без размышлений (или почти без  размышлений).  Иными  словами, интуитивные  решения обычно противопоставлены  длительной (осознаваемой и неосознаваемой) мыслительной деятельности, к которой  несомненно  относится  и  процесс континуального мышления.

     4.7.4.0.3.  Соотношение интуиции и континуального мышления можно охарактеризовать таким образом: интуиция - это частный случай континуального мышления, его проявление в наиболее интенсивной и результативной  форме, когда вопрос  или поставленная задача катализируют мощные неосознаваемые мыслительные процессы, и тут же рождается искомый результат.

     В художественно-творческой  духовной  деятельности  континуальное мышление чаще проявляется в его процессуальной, развернутой форме.  Однако история искусства знает немало случаев, когда сравнительно небольшие (реже - значительные) по масштабу творения создавались в лихорадочно-ускоренном темпе, в  предельно  сжатые сроки - в так называемые "звездные часы" художника. Такое происходит, когда первоначальный творческий импульс мгновенно мобилизует всю накопленную ранее "критическую массу" опыта континуального мышления и устремляет ее в данном направлении, что и приводит к "взрыву" интуиции.

    4.7.4.0.4. Континуальное мышление не может быть отождествлено с категорией подсознательного, ибо  в том его укрепившимся и обоснованном понимании, которое зафиксировано в  современных  трудах  психологов, подсознательное  далеко выходит за пределы творческого мышления и мыслительной деятельности вообще и включает огромный диапазон психических процессов и состояний, лежащих вне сферы сознания.

     Категория надсознательное представляет собой развитие и интерпретацию выдвинутого К.С. Станиславским   понятия "сверхсознание".  Будучи по содержанию весьма близкой к смыслу термина "континуальное мышление" (неосознаваемая психическая активность личности при решении творческих задач), категория надсознательное отличается от него по  крайней  мере, в двух отношениях:  во-первых, она предполагает наличие уже трех иерархических ступеней в психике  творца  (подсознательное, сознание, надсознательное); и, во-вторых, также выводит   надсознательное  ("неосознаваемую психическую активность") за пределы мышления, предполагая  наличие  каких-то иных уровней творческой духовной деятельности; если допустить, что это  справедливо, то понятие надсознательного также оказывается более объемным, чем континуальное мышление.

     4.7.4.0.5.  Таким  образом, понятие  континуальное   мышление призвано отразить особую психическую реальность: существование, наряду с осознаваемым мышлением, активного целенаправленного  мыслительного процесса, не опосредованного никаким знаковым субстратом (языком) и потому не членящегося, подобно вербальному мышлению, на  дискретные единицы; автономного по отношению к мышлению осознаваемому, однако смыкающемуся с последним на уровне знака-результата  деятельности континуального мышления.

   4.7.4.1. Нетрудно заметить, что феномен континуального  мышления весьма  близок параметрами его результату - произведению искусства/знаку, понимаемому как целостность, то есть как речь/мышление, объединенные не на основе взаимного разграничения смысловых единиц (4.5.0.4.).

     4.7.4.2.  И действительно - то  художественное целое, которое воспринимается как  уникальное  единство мысли/речи (содержания/формы) именно свойствами знака-целого определяет значимость  и  смысл  любого элемента этого целого. Чтобы подобное оказалось возможным, целое должно существовать ранее наполняющих его элементов.

     4.7.4.3.  Подобная ситуация решается естественно для биологических объектов:  генетический код содержит в себе целое как  программу всего организма и - одновременно - каждого его элемента.

     4.7.4.4. Однако  формирование такого рукотворного целого, которое по  слитности, спаянности, взаимообусловленности и многомерности взаимодействия его элементов подобно  органическому, но  в  отличие  от последнего всякий раз уникально самим своим существом - смыслом, -  наталкивается на противоречия, непреодолимые на уровне обычной  дискурсивной логики:  целое оказывается нерасторжимым единством не существующих еще частностей;  с другой стороны, ни одна частность не возникает вне связи с несуществующим целым.

   4.7.4.5.0. Преодоление  этого противоречия и есть та подлинная тайна искусства, которая никогда не будет раскрыта, ибо немыслимо найти независимый от каждого данного (уникального) творения алгоритм  одновременного формирования целого и его элементов.

     4.7.4.5.1. Противоречие  это  преодолевается исключительно на уровне континуального мышления, результатом деятельности которого и является художественная мысль/знак, причем ощущение ее целостности  независимо от количества и степени разнородности составляющих элементов.

     4.7.4.5.2. Практика  художественного творчества демонстрирует широчайшее разнообразие конкретных путей реализации творческого замысла: от громоздкой неспешной работы по тщательному отбору каждого элемента и их "притирке" друг к другу и до мгновенной фиксации сразу и во всех подробностях возникшего в сознании шедевра (со всеми  промежуточными вариантами между этими двумя крайностями).

     4.7.4.5.3. В  процессе работы, как бы  она  не  протекала, творец "прислушивается" в некоему “камертону", предохраняющему его от ложных шагов и решений:  таким "камертоном" и является видение художественного целого, чаще всего - видение не осознанное, на континуальном уровне.

     4.7.4.5.4.  Этим  видением  обусловлено принятие или неприятие того или  иного элемента целого (включая всевозможные связи и принципы развития), но одновременно - им объясняется отсутствие  осознания, почему  совершается выбор именно  тех, а  не  иных элементов, какие именно факторы влияют на принятое решение, чем оно обусловлено (знаменитое: "я так вижу!").

     4.7.4.5.5.  Видение целого позволяет художнику спрессовать все элементы до такой степени, что возникает их  диффузия, взаимопроникновение, что их  связь оказывается нерасторжимой; оно, это видение позволяет художнику ощутить и заключительное dixi1.  Потому и логика целого, и принципы связей в нем элементов и критерии его завершенности оказываются неотделимыми от каждого данного творения, рожденными в нем и с ним.

     4.7.5.0.0. Континуальное  художественное  мышление  -  это не только процесс, приводящий к определенному результату и снятый  ("умерший") в этом результате. Произведение искусства существует как таковое именно потому, что континуальное мышление обретает в  нем  материальную форму, которая при  восприятии  вызывает  соответствующие континуальные мыслительные процессы  у  читателя, зрителя, слушателя  и   т.д.   (см.: 4.7.4.1.). Этим  оно отличается от континуального мышления в науке:  в результатах научного творчества оно "снято" в гораздо большей мере.

     4.7.5.0.1.  Пробуждение   континуального - это проникновение в произведение искусства (чаще всего постепенное, по мере многократного к нему  приобщения)  до тех пор, пока не станет ощутимой роль целого на континуальном уровне по отношению ко всем элементам, пока логика и  внутренняя спаянность  последних  не будут восприняты как нечто органичное, нерукотворное, "бывшее всегда", рожденное сразу, целиком.

     4.7.5.0.2.  Произведение искусства  обычно воспринимается вначале как архипелаг, состоящий из островов с их твердой почвой -  наиболее отчетливых проявлений континуального мышления (то есть воспринятых сразу как единоцельные структуры);  по  мере  всматривания  (вслушивания, вчитывания и т.п.) "зыбкое" пространство между ними также отвердевает, пока все произведение в целом не начинает ощущаться как монолит.

4.7.5.0.3. Таким образом, пробуждение континуального мышления при восприятии также включает одновременные противонаправленные движения мысли: от части - к целому и от целого - к части, и тем самым оказывается подобным по диалектичности, парадоксальности процессу создания художественного произведения-фиксации результата континуального мышления (см. также: 4.5.4.4.).

    4.7.5.0.4.  Уже сам  по  себе факт  пробуждения континуального мышления у  воспринимающих произведение искусства - явление достаточно значительное для человека, ибо в повседневной жизни, в нетворческой деятельности этот участок духовного мира почти не функционирует и, возможно, атрофируется, не будучи побуждаемым к действию экстремальными обстоятельствами.

     4.7.5.0.5. Особую роль в пробуждении  континуальной  художественной мысли, заложенной  в произведении, живущей в нем, играет ритм - фактор общеэстетический, важнейшее свойство любого художественного  организма, обеспечивающее влияние целого на мельчайшие его клетки, организующее его во всех измерениях и подчиняющего все эти измерения  достижению единой цели.

     4.7.5.1.0.  Кроме  того, как  показывают достижения психологии, роль искусства гораздо более значительна, чем об этом можно было судить на основании гносеологического и социологического подходов к этой форме общественного сознания, и это также связано с зафиксированным в произведениях искусства и пробуждаемым у аудитории континуальным мышлением.

     Наиболее отчетливо эта особая роль искусства в психической и  социальной жизни человека выявлена в известной теории воронки, в наиболее общей форме предложенной  Ч.-С. Шеррин-гтоном и применительно  к  искусству обоснованной и развитой Л.С. Выготским.

     4.7.5.1.1.  Согласно  этой  теории, мир в виде впечатлений, раздражений, зовов, влечений вливается  в человека как бы через широкое отверстие воронки, но только ничтожная часть этих проявлений внешнего мира реализуется в  течение человеческой жизни и таким образом "вытекает" через ее значительно более узкое отверстие.

     4.7.5.1.2.  Для сохранения внутреннего равновесия и равновесия со средой человек стремится так или иначе изжить в себе огромный остающийся эмоциональный потенциал, который просто не в состоянии реализовать в действии. И здесь обойтись без искусства, подлинные произведения которого в  состоянии обеспечить  катартический  взрыв, призванный  вызвать  к жизни и преодолеть сильное  чувство, то есть изжить его.

     4.7.5.1.3.  Поэтому  понятие катарсис является, по мнению Л.С. Выготского, ключевым для закона эстетической реакции, суть которого - развитие одного аффекта в противоположных направлениях и его самоуничтожение в заключительной точке.

   4.7.5.1.4.  Л.С. Выготский продемонстрировал  воплощение  этого закона в некоторых литературных жанрах:  басне, новелле, трагедии. Можно полагать, что в той или иной модификации этот закон действует и в музыке и даже в произведениях пластических видов искусств (хотя в  последнем случае проблематично само понятие заключительной точки).

     4.7.5.1.5.  Существенно, однако, иное обстоятельство: реализация  закона эстетической  реакции независима от его осознания самими художниками в какой бы то ни было форме и является поэтому одним из  косвенных доказательств  проявления континуального художественного мышления не только в процессе создания  художественного  произведения, но  и как зафиксированного  в  самом  произведении искусства, а соответственно, его пробуждения в воспринимающем сознании.  Ведь речь идет об одном из наиболее фундаментальных законов искусства, который реализуется неосознанно и одновременно - целенаправленно.

     4.7.5.2.  В  процессе  настоящего  исследования  неоднократно отмечалось, что художественное произведение-знак оказывается  тем  контекстом, благодаря которому каждый входящий в этот знак элемент обретает дополнительный, многократно обогащающий его  смысл, чему  способствует, в частности, включение  каждого  элемента не только в синтаксическую цепочку, присущую и нехудожественной речи, но в многомерную художественную ткань (см., напр.: 4.3.2.2.).

     4.7.5.3. Формирование  этой многомерности художественной ткани, обогащение смысла каждого из ее элементов, ассимиляция текстовых или стилистических цитат, либо даже вовсе  чужеродных  художественной  речи образований (писем, дневников, документов, публицистики   -  в  литературе, кино; подлинных звуков живой и неживой природы - в музыке; "предметной" сферы  -  в живописи и скульптуре и т.п.),  их подчинение силовым линиям целостного произведения (4.6.5.3.) отражают еще один  фундаментальный закон, охватывающий  всю  художественную  деятельность - закон эстетического резонанса:  только тогда произведение искусства оказывается состоявшимся, если  его целое и все элементы, из которых оно состоит, взаимовлияют друг на друга, взаимовозбуждаются, вызывая неоднократное усиление эстетического "звучания" каждого из них и всех вместе.

    4.7.5.4. Действие эстетического резонанса ощутимо иногда и на уровне незавершенного целого, когда художественная мысль выражена с такой степенью силы воздействия, при которой, во-первых, и в таком, неполном виде резонируют и элементы и сохранившееся целое, и, во-вторых, оно иногда пробуждает к интенсивной работе  воображения, благодаря  которой как бы "воссоздается" недостающее.  Именно поэтому столь активна художественная жизнь уцелевших фрагментов древних поэм, поврежденных памятников античного искусства, незавершенных по тем или иным причинам музыкальных и литературных произведений.

     4.7.5.5.  Многократно   усиливая  "звучание" каждого элемента художественного произведения, эстетический резонанс распространяет свое воздействие и  на  "тему"  художественного произведения, обеспечивая ее звучание с невозможной в иных случаях  силой, убедительностью, проникновенностью, заразительностью (под "темой" здесь понимается выраженная на нехудожественном уровне мысль -  этический, эстетический, политический  и т.п. постулат, какая-либо  информация  и  пр.).  Это  делает искусство очень эффективным для использования его в качестве средства пропаганды тех или  иных взглядов, позиций и др.  Однако произведение искусства не может быть создано с "заранее заданным намерением":  как  и  остальные элементы целого, "тема"  должна  органично вырасти из целого, родиться в нем и с ним, и поэтому не может быть  "внедрена"  помимо  этого  целого ("затем, что ветру  и  орлу  и сердцу девы нет закона.  Таков поэт...". Пушкин). 

В противном случае формируется псевдоконтинуум -  внешне  и по каким-то параметрам соответствующий представлениям о художественной речи и способный какое-то время выполнять ее функцию, но безусловно обреченный на скорое (в историческом смысле) забвение. 

С другой стороны, произведение искусства всегда шире и богаче любой "темы" и обладает неисчерпаемым спектром  возможных  толкований, давая повод к самым разнообразным "тематическим" приоритетам.

    Выявляясь в  восприятии, континуальное художественное мышление, тем самым, приобщает чуткого к искусству человека к  особому  исключительно глубокому постижению  мира в себе и себя в мире, которое в его наиболее яркой, продуктивной форме присуще лишь творческому гению.

     4.7.6.0. Обращаясь  к  наиболее  глубоким  истокам  мышления, Л.С.Выготский отмечает, что мысль рождается не из  другой  мысли, но  из мотивирующей сферы сознания, включающей интересы, влечения, эмоции, аффекты, побуждения.  В этом случае речь идет не о художественной мысли, но о

мысли в ее наиболее широком и обычном понимании, то есть опосредованной словом (либо другими знаками).

     4.7.6.1.  Исходя из этого утверждения, можно полагать, что коль скоро в мотивирующей сфере формируются сколько-нибудь отчетливая  эмоция, определенный эффект, ощутимое побуждение, они могут перейти в "светлое поле" сознания, оказаться опосредованными  той  или  иной  знаковой системой, то есть включиться в сферу дискретного мышления. Следовательно, мотивирующая сфера и сфера дискретного  мышления, будучи  во  многом независимы, обладают однако  точкой  соприкосновения, через которую осуществляется этот переход:
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                                         Рис. 2.
 4.7.6.2.  Художественное  континуальное  мышление, несмотря на теснейшую связь с мотивирующей сферой (МС), находится, как это обосновано, на  уровне  мысли, а не просто смутных влечений, эффектов, эмоций (по выражению Выготского, эмоции искусства - это умные эмоции). Но, вместе с тем, как  это  было  показано (4.5.5.3.3.), оно в значительной степени автономно по отношению  к  сфере  дискретного  мышления  (СДМ), образуя собственный мыслительный уровень, средоточием специфики которого оказывается самостоятельная сфера континуального мышления (СКМ).
     4.7.6.3.  Ее  место  в общей картине взаимодействия этих сфер оказывается как бы на точке перехода между МС и СДМ, которая  в  "трехмерном" пространстве превращается в тончайшую грань-мембрану, соединяющую и одновременно отделяющую  эти  сферы, причем  эффект  трехмерности придает этой картине именно СКМ, которая, как это вытекает из предыдущего анализа, обладает собственным измерением (схема, разумеется, ни в  малейшей мере не претендует на "топографическую" достоверность и призвана лишь схематически отразить специфические  свойства  взаимоотношений этих сфер):


                                      С

                            СДМ   К   МС

                                      М

                                    Рис. 3
     4.7.7.0. Как это   постулировалось ранее, в  художественном  произведении нет  элементов или свойств, которые не были бы насыщены смыслом в системе целого (4.3.2.1.).  А это означает, что и те факторы, которыми в произведении представлено континуальное мышление (а среди них, в первую очередь - логика и критерии связности, завершенности целого, катартический  взрыв, эффект резонанса), также являются неотъемлемыми компонентами представленной в данном произведении художественной мысли.

4.7.7.1. Коль  скоро указанное соображение справедливо, тогда к тем общеэстетическим свойствам  художественной  речи, о  которых  уже шла речь - семантической насыщенности, неисчерпаемости смысла, уникальности каждого текста-знака и т.д.  (4.5.0.0.  - 4.5.0.2.), необходимо добавить еще  одно - способность к передаче художественной речью особой информации, особого смысла, непередаваемого иным путем, помимо  данной художественной  речи  (ибо  этот смысл заложен в зафиксированном в данном произведении континуальном мышлении).

     4.7.7.2.  Это  обстоятельство с исчерпывающей полнотой объясняет те громадные трудности, с которыми сопряжена любая попытка  "перекодирования" художественного творения-знака в иную систему, будь ли это перевод литературного произведения на  другой  национальный  язык, либо попытка его экранизации или переноса на театральные подмостки. Во всех случаях для сохранения невербализуемой художественной мысли необходимо создать новый  континуум, неотделимый  от этого нового воплощения художественной мысли, что требует соответствующего дарования, соизмеримого в каком-то отношении с дарованием творца произведения-первоисточника.

     4.7.7.3.  Этим же обстоятельством объясняется и тот непреодолимый барьер, который  воздвигнут перед дискретным мышлением на путях к адекватной, полноценной интерпретации произведения искусства на  нехудожественном уровне. Практика такого рода деятельности свидетельствует о том, что это  всегда  будет  интерпретация  неполная, частичная, в чем-то искажающая подлинник.

     Что же касается интерпретации на уровне художественной речи (осуществляемой, в частности, в исполнительском искусстве), то, поскольку удается воссоздать континуальное мышление, зафиксированное  в  исполняемом произведении (что  требует  включения  подобной же мыслительной сферы интерпретатора), возникает адекватный вариант  прочтения  художественного текста; число  таких  вариантов  не  ограничено в силу неисчерпаемости смысла (4.4.3.0.  - 4.4.3.3.3.), но они не взаимоисключают, а  взаимодополняют друг друга.

     4.7.7.4.  Одним из наглядных проявлений различия  континуальной и дискретной сфер оказывается феномен ранней одаренности. Как правило, ранняя одаренность в искусстве проявляется в областях, по самой своей природе в наименьшей мере связанных с дискретным мышлением; континуальное  же  мышление, будучи  развитым уже в раннем возрасте в неординарных масштабах, не испытывая помех со  стороны  неразвитого  еще  дискретного  мышления, способно заявить о себе весьма ощутимо.  Такой областью является, в частности, музыкальное искусство, в  котором  ранняя  одаренность  стала своеобразной  нормой.  Показателен  и  тот факт, что многие "вундеркинды", достигнув зрелого возраста, переживают ощутимый перелом в  развитии, после которого значительная часть их сходит с авансцены и оказывается в числе музыкантов среднего уровня.  Вероятно, в этом случае заявляет о себе менее развитое ранее дискретное мышление, которое, достигнув зрелости, при определенных обстоятельствах и соответствующей  предрасположенности способно "подмять" континуальное художественное мышление, приглушить (и даже заглушить) его.

     4.7.7.5. По  своей  природе континуальное мышление индивидуально: оно не имеет сигнальной системы, не сообщается с миром непосредственно и потому тесно связано только со своим носителем - уникальной человеческой личностью.  Уникальны, соответственно, и продукты творческой мыслительной  деятельности.  И все же нельзя отрицать и наличие в его проявлениях определенных типических черт, которые не всегда можно объяснить  генезисом или влиянием  непосредственных или отдаленных предшественников.  Можно полагать, что в типологической близости в  художественной речи реализуются те единые закономерности, которые присущи континуальному мышлению человека как вида и  которые проявляются  вне зависимости от каких бы то ни было частных факторов, обстоятельств, условий (например, универсальный не только для искусства закон "золотого сечения").

     4.8.0.  Завершая  исследование  этой группы проблем, необхо

димо подвести основные итоги проделанного анализа.

     4.8.1.  К  их  числу  относится   характеристика   основных свойств и качеств, которыми художественная речь отличается  от  нехудожественной (4.5.0.0.  - 4.5.0.2.; 4.7.7.1. - 4.7.7.). В ракурсе основной проблемы настоящей работы среди этих параметров  выделен  наиболее существенный: опосредование  художественной  речи  не  языком  (словами-знаками), но системой субзнаков, обретающих полноценный смысл  только в самой  речи/произведении  искусства/целостном  знаке (4.5.3.5.), при-

чем, это свойство присуще в равной мере и словесной, и иным видам художественной  речи (4.5.4.5.).

     4.8.2.  Указанный  характер опосредования художественной речи вытекает  из специфических взаимоотношений, в которых находятся художественная речь и художественная мысль:  в отличие от вербальных речи/мышления, объединение  которых  приводит  к  взаимному разграничению единиц (1.0.3.), художественная речь/мышление объединены на уровне  целостного знака-произведения искусства (4.5.5.2.).

     4.8.3. Это обстоятельство обусловлено  уникальными  свой​ствами художественной мысли, формирующейся на грани моти​вационной сферы и сферы дискретного мышления, но в совер​шенно автономной области континуального художественного  мышления, осознаваемого только в виде целостного, закончен​ного результата.

     4.8.4.  Черпая материал из окружающей действительности, волнующей творца и затрагивающей мотивационную сферу его психики, художественная мысль прорастает  в  неосознаваемом континуальном мышлении и, воплотившись в художественной речи в итоге творческой работы  осознаваемого  и неосознавае​мого интеллекта, обретает   громадную  силу  воздействия      на

воспринимающее сознание, благодаря эффектам эстетического  резонанса  и катартического взрыва, вызванным произведением искусства.

                        5. МУЗЫКА. РЕЧЬ. МЫШЛЕНИЕ.

    5.0.0.0. Проблемы, связанные  с музыкальным  искусством, рассматривались до сих пор в общеэстетическом ракурсе: музыкальные речь/мышление выступали как разновидность художественных речи/мышления.

     5.0.0.1. Вместе с  тем, было  отмечено, что в процессе музыкальной деятельности осуществляется мышление музыкой (3.9.5.1.), и это позволило не  только  усмотреть в последнем одну из разновидностей невербального мышления, но и в самой общей форме охарактеризовать его специфику.

5.0.0.2. Этого, однако, недостаточно для его полной характеристики, ибо материал, которым опосредован рече​мы​сли​тельный процесс в том или ином виде искусства, оказывает значительное влияние на сам этот процесс и  на  характер  художественной мысли, наделяя их особыми, исходящими только от этого материала свойствами.

    5.0.0.3. Поэтому  решение   существенных для  настоящего исследования вопросов, связанных с музыкальным искусством, невозможно без вторжения в область специфически музыкального как специфического материала, который находится в основе речи/мышления в данном виде художественной деятельности.

    5.0.1. В то  же  время, концентрация внимания на музыкальном материале не  должна завести исследование в тупик видовой замкнутости: в ракурсе используемого системного метода результаты проделанного анализа будут  обладать  научной  ценностью  лишь постольку, поскольку, при всей их специфичности, они будут вписываться в общеэстетический контекст с одной стороны, и в контекст психологии искусства с другой.

5.0.2. Погружение в область специфически музыкального отнюдь не означает, следовательно, отказа от сопоставления художественных речи/мышления в музыке с подобными явлениями в других видах искусства. Однако, если в предыдущих разделах это сопоставление было  направлено  на  установление  тех свойств, которыми художественные речь/мысль отличались от подобных процессов, протекающих вне сферы искусств, то в настоящей главе  выделяются такие качества, которыми   музыка   характеризуется  как  особый  феномен, родственный другим видам искусств, но не тождественный им.

     5.0.3. Для того, чтобы реализовать такой подход к музыкальному искусству, необходимо отойти от проложенных традиционным  музыкознанием  путей анализа музыкальной речи в той мере, в какой им присуща музыкально-видовая замкнутость. Однако не могут быть проигнорированы и те сложившиеся принципы теории анализа  музыки, равно как и наиболее значительные результаты в его практике, которые позволяют преодолевать эту замкнутость.

     5.0.4. В качестве основного  избран  метод, который, как представляется, с полным на то основанием претендует на роль общеэстетического. Речь идет о системно-семиотическом методе, взятом  не  в его усеченном  чисто семантическом или сугубо структуралистском аспекте, но в наиболее широкой, объемной форме, включающей все три  основных измерения семиотики: семантику - то есть отношения знака (субзнака) и значения, синтактику - отношения, возникающие между знаками (или элементами  знаков),  прагматику  - отношения между знаками и пользующимися ими.

     Широко понимаемые, эти три ракурса, взятые в совокупности, являют собой теоретическую почву для  решения  эстетических  проблем, как специфических для данного вида искусства, так и сущностных для взаимоотношений данного вида  художественной речи  с  другими  ее видами, а также с человеком и миром людей - источником и вместе с тем конечной целью всякого искусства.  В настоящей работе могут быть затронуты, естественно, лишь отдельные аспекты реализации в музыке семантики, синтактики и прагматики: полное их исследование не  может  быть предметом одной работы, но предполагает целую серию таковых.

     5.0.5. Избранная направленность исследования музыкальной речи нисколько не противоречит тому, что музыкальная речь как  вид  художественной  речи опосредована на уровне субзнаков, что языковой уровень в этой речи отсутствует, что в художественном  творчестве  знак  -  это единство речи/мышления, зафиксированное в целостном, законченном произведении искусства. Практика семиотических исследований свидетельствует о  том, что  наиболее  значительные успехи связаны как раз с теми из них, которые посвящены изучению внутренней структуры знаков, то есть фонологического и субзнакового уровней; с другой стороны, одной из наиболее интенсивно развивающихся в последнее время отраслей семиотики  является лингвистика текста, изучающая проблемы целостности.

     Главная задача исследования в этом смысле - не подробная характеристика всех аспектов музыкального мышления, но лишь  указание  путей, по  которым совершается в музыкальной речи объективизация музыкальной мысли. Как это будет показано, в музыке все содержательно-типическое (то есть то, что только и может стать объектом научного анализа) принадлежит речи, а не "языку", - что и позволяет именно в речи и искать основную точку приложения системно-семиотического подхода.

     5.1.0.0.  Как  было  показано ранее, иерархическая структура художественной речи включает простейшие элементы, их сочетания-субзнаки и целостные знаки/законченные (относительно  законченные) произведения (4.5.3.3.- 4.5.3.5.;  4.5.4.4.). Ни сами субзнаки, ни, тем более, простейшие  элементы, из  которых  они складываются, не обладают устойчивыми смысловыми параметрами, независимыми от данного, конкретного контекста (сочинения).

    5.1.0.1. И поскольку художественная речь опосредована на субзнаковом уровне  и не содержит иных знаков, помимо целостных произведений, становится излишней процедура поиска устойчивой по смыслу единицы художественной речи, меньшей, чем само произведение.

   5.1.0.2. Изъятые из  контекста, некоторые субзнаки музыкальной речи в состоянии вызвать этот контекст в сознании слушателя, обладающего необходимым тезаурусом, либо выстроить с их помощью соответствующий  контекст  в его воображении, и  тем самым оказаться носителями определенного смысла (2.1.1.2.0. - 2.1.1.2.3.).

    5.1.0.3.  Однако смысловое поле субзнаков (2.3.5.2., 4.5.3.3.) гораздо шире какого бы то ни было значения, которое связано с каким-либо определенным  контекстом или с группой контекстов.  Об этом, в частности, свидетельствует тот факт, что встречающиеся в музыке  звукоподражания, характерные темы и мотивы, мигрирующие из произведения в произведение (die Wanderthemen), и т.п.  образования, казалось бы, с  устойчивой семантикой абсолютно (или  в  значительной мере) теряют эту устойчивую смысловую окраску и приобретают совершенно иную, будучи  включенными  в нетрадиционный для них контекст.

5.1.0.4. Следовательно, в процессе исследования музыкальной семантики основное  внимание  не  следует  направлять  на перечисление и классификацию "устойчивых смыслов", носителями которых  оказываются  те или  иные  определенные  звукосочетания:  процесс  их каталогизации не только труден, но и бессмыслен, ибо любой  новый  контекст  в  состоянии разрушить предложенную шкалу значений.

5.1.0.5.0. Музыкальная семантика, понимаемая как  науч-ное осмысление роли  субзнакового  слоя - носителя определенного смысла в музыкальной речи, должна быть способной ответить на следующие вопросы:

     5.1.0.5.1.  Как  осуществляется связь музыкального и внемузыкального в субзнаковом слое музыкальной речи? 

5.1.0.5.2. Существуют ли и чем обусловлены границы смыслового поля субзнаков в музыке?

5.1.0.5.3. И, наконец - как  формируется семантика субзнакового слоя музыкального произведения-знака?

     5.1.1.0.  Ответ на первый  из этих вопросов требует прежде всего анализа самого понятия музыкальный материал (музыкальное).  Какая реальность стоит за этим понятием; где проходят его границы; существует ли какая-то классификация внутри этого понятия? Иными словами: чтобы  установить  основные принципы связей музыкального и внемузыкального, необходимо понять, каково содержание первой из этих двух категорий.

     5.1.1.1. Музыкальный  материал - это организованная композитором
 звучащая материя, то есть все то, что звучит  (иногда  паузирует)  в процессе реального  или воображаемого исполнения музыкального произведения.

     5.1.1.2.  Если   обратиться   к  музыке   европейской  традиции (0.5.1.3.) на всем протяжении ее многовековой истории - от истоков и вплоть до  новейших проявлений, - то можно утверждать, что рамки звуковой атмосферы, опосредуемой музыкальным искусством, постоянно расширяются. Если на раннем этапе развития европейской  музыки (новой эры) ее звучание концентрировалось вокруг человеческого голоса, то впоследствии к нему присоединяется  все  более широкий круг  музыкальных  инструментов, затем используются электроинструменты, включается широкий диапазон конкретных звучаний -  шумов, стуков, скрипов и  т.п., наконец, синтезаторы производят звуки, вообще отсутствующие в природе и не добываемые обычными  инструментами, то есть звуки, конструируемые искусственно.

 5.1.1.3. В настоящее время нет таких проявлений звучания/тишины в  окружающей  реальности, нет  таких искусственных или естественных звуков, которые в той или иной форме не могли бы отказаться компонентами музыкальной речи.  И, следовательно, принципиальной границы между музыкальным и внемузыкальным в рамках самой звуковой  атмосферы  не  существует.

5.1.1.4.0. Эта граница проходит на уровне идеально-духовных ценностей: любой  фактор  звуковой реальности становится компонентом музыкальной речи и  наделяется  художественным  (идеально-духовным)  смыслом, входя в   целостный   знак-произведение   музыкального   искусства (4.5.0.5.5.), чем и отличается от неопосредованной звуковой реальности.

   5.1.1.4.1. Но одновременно этот фактор звуковой реальности не порывает, как правило, окончательно  своих  связей  с  внемузыкальным  миром, где он выполнял (или мог выполнять) осведомляющую функцию (то есть был знаком "чего-то"), подобно тому, как слово-субзнак  словесной  художественной речи не порывает окончательно своих связей со словом-знаком естественного языка.

    5.1.1.4.2.  И, соответственно, будучи частью  внемузыкальной реальности, упомянутый звуковой фактор, входя в качестве компонента  в  художественно-музыкальную речь, представляет (репрезентирует) и ту внемузыкальную реальность, из  контекста  которой  он   извлечен, напоминая о ней, вызывая ее "эхо" в воспринимающем сознании.

     5.1.1.4.3. Таков в самом общем плане принципиальный путь, который совершает тот  или иной элемент звуковой атмосферы, когда он из фактора внемузыкального превращается в один из субзнаков, которыми опосредована музыкальная речь.

    5.1.1.5.0. В  широчайшем  диапазоне звуковой атмосферы, ассимилируемой в настоящее время музыкальным искусством, выделяются две области звучаний: более близкая музыкальному искусству (центр) и более далекая от него (периферия). 

5.1.1.5.1. В центральной области сосредоточены те звуча-ния, которыми музыка оперирует на протяжении всей ее истории; они представлены так называемыми музыкальными звуками с определенной, фиксированной высотой звучания, обладающими  четкими тембровыми, динамическими, временными параметрами.

    Периферия - это   звучания, в   которых  принимают  участие  все иные, то есть немузыкальные звуки, лишенные перечисленных  свойств  (стуки, шумы, гулы, скрипы  и  т.п.);  в  течение  длительного времени они либо не включались в  музыкальную ткань вовсе, либо  играли  незначительную  роль, встречаясь спорадически и в небольшом количестве.

    5.1.1.5.2. Сравнительно позднее проникновение в  музыкальное искусство звучаний, расположенных на периферии, обуславливает б(льшую наглядность их связей со звуковой реальностью объективного мира.  Опосредованная же  музыкальными  звуками центральная область звучаний в силу исторически длительных связей с музыкальным искусством и за небольшими исключениями только  с  ним, во многом утратила непосредственность этих связей с внемузыкальным миром; хоть и постигаемые интуитивно при полноценном восприятии, они, для  сознательного их обнаружения и последующей вербализации, нуждаются в специальном анализе.

  5.1.1.5.3. Задача подобного анализа - реконструировать существующую, но не очевидную зависимость между омузыкаленным  центром  звуковой атмосферы и объективным  внемузыкальным миром;  основным инструментом такого анализа оказывается категория художественной действительности - одна из наиболее универсальных и сущностных для музыкального искусства.

     5.1.2.0. Суть  категории художественная действительность заключается в следующем.  Любое художественное произведение представляет собой сложено опосредованное отражение действительности (4.8.4.). Однако это произведение, будучи одновременно созданной новой ценностью  и войдя в общий контекст  человеческой  культуры, оказывается  в  этом  качестве и одним из явлений действительности.

   5.1.2.1. Именно  в качестве явления действительности (т.е. элемента художественной культуры) произведение искусства  (либо  его  отдельные компоненты)  само может оказаться объектом отражения в созданном позднее творении того же (а иногда и иного) вида искусства.

    5.1.2.2.  Анализ художественной  ткани  этого по времени создания более позднего произведения позволяет выявить те элементы и их сочетания, которые  связаны с подобным "вторичным", "третичным" отражением (количество степеней отражения может быть сколь угодно  великим).  Эти элементы и их комбинации и получают наименование художественная действительность, так как они являют собой отражение  не  реальной, но  уже преобразованной в художественном творчестве действительности.

    5.1.2.3.  Художественная действительность - категория общеэстетическая, ибо в той или иной мере подобный компонент ("чужое слово" - М. Бахтин) присутствует в содержании произведения любого вида искусства (4.4.3.3.3.).  Однако  в тех из них, в которых субзнаковый слой непосредственного связан с  реалиями  объективного  мира  (в так  называемых, "предметных" видах  искусства), влияние художественной действительности на общий смысл субзнакового слоя не столь ощутимо.  В музыке  же этот компонент занимает исключительное, ни  с  чем  не сопоставимое место, пронизывая музыкальную ткань во всех измерениях и часто оказываясь единственным звеном между субзнаковым слоем музыкальной  речи  и реальным, внемузыкальным миром.

   Нарушение этого взаимодействия между художественной действительностью и  непосредственной  связью  с реальным миром в поэзии или живописи в пользу доминировании первой из них приводит поэзию к  превалированию в ней фонического, то есть чисто звукового материала, а живопись - к абстракции. Показательно, что эта тенденция, коль скоро она ощутимо проявилась в поэзии и живописи, заметно сближает эти виды искусства с музыкой, для которой именно такой тип связей с реальным миром органичен.

   5.1.2.4. Анализ  опосредованной  музыкальными  звуками центральной области звучаний заключается, таким  образом, в редуцировании каждого субзнака вплоть до его истоков: формул народной музыки, отчетливо  выявленных  речевых  интонаций, междометий  (крика, вздоха, смеха), звуковых "жестов" и т.п.

    5.1.2.5. Художественная  действительность конкретного произведения может представлять собой весьма  далекий  от  таких  истоков  этап отражения, и необходимо пристальное вслушивание и тщательный анализ, чтобы ощутить "чужие голоса", которые звучат  в  данной  музыке, а за ними - их внемузыкальный импульс.

Сам этот  процесс  редуцирования  включает  обычно несколько стадий, постепенно шаг за шагом обнажающих связь анализируемых субзнаков с искомыми истоками, которые, в свою очередь, восходят к конкретным реалиям окружающего мира.

5.1.3.0. Решение  проблемы  границ смыслового поля субзнака в музыке - второй из обозначенных (5.1.0.5.2.) - требует предварительной внутренней  дифференциации области сугубо музыкальных звучаний (т.е. центра звуковой атмосферы) по тем полюсам, вокруг которых концентрируются  подобные  смысловые поля.

  5.1.3.1.0. В качестве основных полюсов выделяются два: экстрамузыкальный -  речевая (звуковая) интонация и "немая интонация" пластики движений и жестов (Асафьев), и интрамузыкальный, включающий явления реальной жизни, изначально опосредованные музыкальными звуками, но не связанные (или связанные в незначительной мере) с  музыкальным  искусством: всевозможные и разнообразные звуковые сигналы-знаки конкретных реалий окружающего мира (от удара в колокол и до формального  прелюдирования перед началом пения хорала в протестантской церкви).

    Музыкальное опосредование времени и пространства сообщает  дополнительный нюанс  тем  смыслам, которыми  насыщены субзнаки и "центра" и "периферии".

     5.1.3.1.1. Речевая или  "немая"  интонация  в процессе обыденной коммуникации, взятая сама по себе, в отвлечении от речи  (от  слов), на первый  взгляд, не  дает представления о предмете высказывания, о котором идет речь.  В то же время, не  вызывает  сомнений, что  интонация (тоном или  жестом) определяет оценочное отношение к предмету высказывания. И если это отношение выражено в интонации  (жесте)  эмоционально-активно, с предельной  (или  близкой к предельной) степенью отчетливости, тогда интонация в состоянии охарактеризовать если не сам предмет в его  единичной конкретности, то во всяком случае группу объектов, способных вызвать данную эмоциональную реакцию (крик ужаса или  стон, например, отчетливо характеризует  тип  внемузыкальной ситуации, которая их породила).

     5.1.3.1.2.  В еще  большей мере те или иные явления реального мира в состоянии охарактеризовать следы омузыкаленных  проявлений  самой действительности: бой  часов, набат, звук охотничьего рога или почтового рожка, ритуальное звучание фанфар, импровизационные наигрыши-пасторали и т.п. (5.1.4.2.2.).

     5.1.3.1.3. Особым  свойством  смысловых полей субзнакового слоя является их способность определять собой  личностный, индивидуальный, либо, напротив, групповой, коллективный тип  высказываний  или  ситуаций, с которыми каждый из этих типов  связан.  Разумеется, субзнаки далеко не всегда дают повод к однозначному толкованию, но если эта их способность выявлена  достаточно  полно, она становится одним из важнейших индикаторов семантики субзнакового слоя.

   5.1.3.1.4. Хотя  реально  музыкальная  речь  существует только во времени, все компоненты, из  которых  складывается ее субзнаковый слой, размещены также и в музыкальном "пространстве", характеристика которого задана самим же  музыкальным материалом. Синестетическое  восприятие звучания становится в этом случае источником пространственных ощущений: близости и отдаленности, степени объемности и ее отдельных измерений - высоты, ширины и глубины.

   5.1.3.1.5. Что  же касается  собственно временных  параметров, которые в  музыкальной  речи представлены в немыслимых ни в каком ином виде искусства богатстве и разнообразии элементов и  их  взаимоотношений, то они - эти отношения,  - помимо всеобщей для художественной речи роли ритма как фактора континуума, при определенных  обстоятельствах  в состоянии  очертить  и конкретные реалии окружающего мира (степень активности происходящего, темп развертывания событий, характер пульсации - от  спокойного до лихорадочного и т.п.).  Особенно значительны возможности временных отношений в сочетании с  синестетическим  восприятием регистров и динамики - индикаторов степени весомости звучаний: их легкостью или тяжестью, невесомостью или, напротив, невероятной  перегруженностью.

     5.1.3.2. От степени яркости проявления всех этих косвенных характеристик реалий  внемузыкального  мира зависит и степень "широты" семантического поля каждого субзнака:  от сравнительно четко очерченной и до весьма расплывчатой, поливалентной.  Однако эта особенность отнюдь не является специфической именно для музыкального субзнака:  в  рамках слова-знака естественного  языка степень очерченности смыслового поля у различных субзнаков также оказывается весьма различной (смысловое поле корня слова иное, чем у окончания).  "Разброс" степени широты смыслового поля субзнаков, как это показано, - явления общеэстетическое (1.4.2.5.).

     5.1.3.3.  Хотя значение принадлежит субзнаку, формируется оно в рамках и под влиянием смысла музыкального произведения в целом. Поэтому необходимо  иметь в виду два обстоятельства, во многом влияющие на восприятие музыкальной речи: во-первых, только реальный контекст в состоянии с наибольшей определенностью очертить границы смыслового поля данного субзнака (сколь бы оно ни казалась очерченным и до включения субзнака в этот контекст); и, во-вторых, эти границы, пусть и предельно широкие, но всегда изначально существуют, и переход  за их пределы воспринимается как исключительная ситуация, вызванная контекстом (см. также: 5.1.5.2.2.).

    5.1.4.0. Как  это  было  показано ранее, функция субзнакового слоя художественной словесной речи заключается в том, чтобы, опираясь на родство слова-знака  и  слова/субзнака,  предохранить этот вид художественной речи от семантической "немоты" (4.5.4.0. - 4.5.4.5.). Можно полагать, что такова функция субзнакового слоя в любом из видов художественной речи (4.5.5.1.). Общеэстетический статус этой функции подтверждается и  ситуацией, складывающейся в музыкальной речи:  взаимодействие между субзнаками, которыми она опосредована, и внемузыкальным миром определяет их смысловое поле и создает тем самым предпосылки для формирования музыкальной семантики. Однако общеэстетическим является  лишь фундамент, на котором  основаны  принципы  музыкальной семантики, сам же механизм ее становления обладает рядом  специфических  свойств  и  качеств.

     5.1.4.1.0. Восприятие семантики художественной  словесной речи опирается на владение семантикой вербальной речи и осуществляется естественно и органично, ибо последняя усваивается носителем языка в процессе множества  актов  коммуникации  и, как правило, задолго до первого соприкосновения с развитой художественной речью.

    5.1.4.1.1. Нет сомнения, что именно незатрудненность восприятия семантики словесной обыденной речи на данном языке является  необходимым условием  для "воспарения" к гораздо более сложной семантике художественной вербальной речи, то есть является необходимым  условием  для перехода от семантики слова-знака к семантике слова/субзнака.

   5.1.4.1.2. Музыка предъявляет  к  слушателям значительно более серьезные требования, чем художественная словесная речь.  Как это было показано, музыкальная речь существует только и  исключительно  как искусство (4.2.3.2.);  те  интрамузыкальные  объекты реальной действительности, о которых упоминалось (5.1.3.1.2.), являются знаками-сигналами определенного звукового языка, но знаками обособленными, не складывающимися в речь. Поэтому процесс овладения семантикой  музыкальной речи -  это  изначально процесс приобщения к искусству, а тот слой, который служит "трамплином" для такого приобщения  находится  "по ту сторону"  музыкальной  речи и только в немногих случаях дает о себе знать непосредственно.

     5.1.4.1.3. Но для  восприятия  музыкальной речи необходимо выполнение того же обязательного условия, которое делает возможным переход от знака к субзнаку в словесной художественной речи: необходимо незатрудненное восприятие семантических истоков субзнаков, без отвлечения на себя внимания, без усилий (5.1.4.1.1.). Именно так, вне анализа, органично и  происходит  постижение  семантики  субзнакового  слоя  в  музыке (5.1.1.5.2.).  На  первый взгляд, это представляется маловероятным, если учесть, что в значительной части ситуаций корни и истоки  семантической связи музыкального и внемузыкального скрыты и далеки от непосредственного обнаружения; если учесть, что постижение это реализуется в условиях  постоянной  текучести  музыкальной речи, когда между субзнаками нет четких границ, и они переливаются друг в друга, оставляя  лишь  гаснущий след  в  памяти, на который тут же наслаиваются отпечатки новых и новых субзнаков.

     5.1.4.2. И  если  все  же полноценное  восприятие музыки не только возможно, но и отнюдь не является фактом исключительных (хотя  и более редким, чем  аналогичное  явление  в  области  словесного искусства), то это результат целеустремленного движения  с  двух  сторон:  не только со сторон слушателей, стремящихся преодолеть все барьеры на пути к музыкально-прекрасному, но и со стороны самого  музыкального  искусства, подчинившего многие стороны музыкальной речи решению проблемы контакта со слушателями.

     5.1.4.3. Если  оставить  в стороне  часто  реальную необходимость двух- и более кратного прослушивания музыкальных произведений, то возможность адекватного  восприятия  семантики субзнакового слоя музыкальной речи обусловлена теми уникальными свойствами, которые  вытекают из самой природы музыкальной семантики и составляют суть явления художественной действительности, а также теми, которые реализованы в ее синтактике (они рассмотрены далее).

     5.1.4.4.0. Художественная действительность оказывается  в  основе связей между собственно музыкальными звучаниями (центром звуковой атмосферы музыки) и внемузыкальным миром (5.1.2.2. - 5.1.2.3.). Ее редуцирование   вплоть   до  истоков  -  сложный  аналитический  процесс (5.1.2.5.), который в восприятии совершается, тем не менее, иногда с  той же  легкостью, как чтение и понимание текста на хорошо знакомом словесном языке.

     Такое становится  возможным  чаще всего в тех случаях, когда художественная действительность представлена музыкальным жанром.

     5.1.4.4.1. Жанр - это одна из наиболее  распространенных общеэстетических категорий, суть которой выявляется в прочных преемственных связях  между  определенными  видами художественных произведений. Эти связи реализованы на значительных исторически-временных и региональных пространствах, перекрывая границы  отдельных  творческих школ, направлений, методов, стилей, сочетаясь с ними, видоизменяясь и все же  сохраняясь как независимые  от  них.  Именно  это свойство жанра - вечно обновляясь, удерживать свое прошлое - выделило его как средоточие  "творческой памяти" (Бахтин) и обусловило совершенно исключительную роль его в музыкальном искусстве.

     5.1.4.4.2. Жанр  в музыке представляет  собой наиболее сконцентрированное, закрепившееся в историческом времени  и  в  целостном единстве сочетание отдельных примет художественной действительности. Такое сочетание воспринимается знакомыми ранее с ним  слушателями  непосредственно и мгновенно и не только как сам жанр, но и как реализация связей музыки с обусловившей  этот  жанр  внемузыкальной  реальностью. Достаточно, скажем, одного-двух  соприкосновений с военным маршем в присущей этому жанру бытовой реализации, чтобы впоследствии узнать его при появлении  в далеких от бытовых условиях (например, в финале Симфонии № 27 Мясковского) и связать эту музыку с определенными реалиями, для него органичными, иными  словами - ощутить смысловое поле музыкального субзнака.

  5.1.4.4.3. Музыкальный  жанр являет собой ту твердую почву, которая находится в основе объективного восприятия семантики субзнакового слоя, он  реализуется в самой музыкальной ткани как стабильное сочетание определенных ее свойств  (ритма, фактуры, типа, мелодики, характерных гармонических или  полифонических  отношений  голосов, особенностей регистра и т.п.).  В этом смысле жанр, подобно иным содержательным факторам, выявляясь в восприятии, в значительной мере  независим  от него: можно в очень широком смысловом диапазоне истолковать факт появления в данном контексте черт военного марша, но нельзя сам  этот  марш воспринять, предположим, как пастораль.

   5.1.4.4.4. В зависимости  от  характера связей с внемузыкальной реальностью, жанры классифицируются как   "первичные"  и  "вторичные" (В.А. Цуккерман);  "первичные" жанры находятся ближе  к  внемузыкальным истокам, их породившим   (причет, танец, марш, некоторые   песенные   жанры); "вторичные" - представляют собой последующие стадии  опосредования внемузыкального в музыкальном. Естественно, группа "вторичных" жанров и количественно больше и значительно разнообразнее: ведь понятие  "вторичные жанры" включает отнюдь не только жанры,  ближайшие к “первичным” по степени опосредования, но и все более далекие  от  "первичных"  разновидности. Термин "вторичные" лишь противопоставляет их "первичным", но не отражает ступень опосредования.

   5.1.4.4.5. Систематизация жанров, основанная на тщательном изучении памятников музыкальной культуры европейской  традиции, равно как и музыки наших дней, могла бы стать необходимой точкой опоры для решения одного из наиболее  жгучих  вопросов современности - вопроса музыкального воспитания.  Хорошее знание музыкальных жанров, их ощущение на слух - это кратчайшая дорога к  постижению  семантики  субзнакового  слоя,  а через нее - и смысла музыкального произведения, ибо так преодолевается один из первых барьеров: семантическая "немота" музыки.

     5.1.4.5.0. Уже так называемые "вторичные жанры" требуют в  качестве основы восприятия установления их связей с внемузыкальной действительностью, тесного знакомства с "первичны-ми жанрами" и опознавания их основных черт на более далеких  стадиях  опосредования;  так, например, в  жанре  элегии  для понимания его сути необходимо ощутить свойства, роднящие элегию с лирической песней и далее - с причетом.  Еще более  далек  от  того  же первоисточника, но восходит именно к нему жанр арии lamento, ибо в процессе опосредования  "звучание"  внемузыкального первоисточника (плача) ослабевает, становится менее ощутимым, заглушаясь иными свойствами и чертами данного жанра.

     5.1.4.5.1. Но  если слушатель знаком с этим жанром, легко улавливает его отличительные признаки  и  знает, что  ария  lamento  -  это жанр, связанный  с  выражением  скорби  (это  должно быть даже не "знание", но уже независимая от сознания психологическая установка), он не производит  каждый  раз операцию по редуцированию художественной действительности, но сразу и адекватно воспринимает и сам жанр  и, соответственно, его внемузыкальный семантический импульс.  Незнакомому с жанром арии lamento слушателю такое восприятие может показаться никак и ничем не оправданным.

  5.1.4.5.2. Об этом свидетельствует, например, позиция Э.Ганслика в связи с арией Орфея из III д. одноименной оперы Глюка - вслед за Буайе, он вместо слов "Потерял я Эвридику" считает возможным с этой  музыкой спеть слова "Вновь обрел я Эвридику", ибо, по его мнению, музыка этой арии далека от выражения мучительной скорби. Позиция, вполне естественная  для слушателя, не осознающего явно выраженные признаки жанра и потому не слышащего семантики той художественной действительности, которая не  вызывает ни малейших сомнений у знатоков оперы - seria.

     5.1.4.5.3. Гораздо   более  сложной для восприятия оказывается семантика музыки, в которой художественная действительность  проявляется  отдельными приметами, не складывающимися с другими в стабильное жанровое образование.  Жанровая неопределенность требует напряженного внимания  и  столь  же напряженного поиска возможных для звучащей художественной действительности истоков: подобная музыка воспринимается часто некоей абстракцией, как бы "парящей" над конкретным миром обыденных явлений. Если поиск жанровых истоков, пусть и отдаленных от данной музыки, но связанных с ней, оказывается успешным, то слушатель воспринимает эту музыку как несколько оторванную от  почвы, но  все  же "говорящую"; если  же  этот поиск успехом не увенчался - для слушателя музыка оказывается семантически "немой".

     Именно в степени яркости, очевидности связей данной музыки с конкретными, легко постигаемыми жанрами находится водораздел, которым  "легкая" музыка  отделена  от  "серьез​ной”, а  эта  последняя - от "элитарной", доступной сравнительно узкому кругу слушателя.

     Жанровая конкретность, яркость  отраженной художественной действительности способны обеспечить доступность, понятность даже  сочинению, в котором использованы наиболее авангардные средства музыкальной выразительности современной эпохи (скажем, опере "Воццек" Берга); вместе с тем, отсутствие ощутимых связей музыки с конкретными жанрами в состоянии сделать малодоступными сочинения, написанные много  десятилетий тому назад и вполне традиционно (последние квартеты Бетховена).

     5.1.5.0. Однако, даже  в  тех  случаях, когда музыка жанрово "конкретна", даже когда большинство параметров музыкальной ткани данного сочинения связано с определенным жанром, в других из них всегда присутствует художественная действительность, представленная чертами одного или нескольких иных жанров.

     Жанр в чистом виде - это такая же абстракция, как, например, лад; он лишь выявляется более или менее ярко в каждом конкретном  сочинении, но не существует как нечто самостоятельное.  В любом музыкальном произведении отражение художественной действительности сочетается с  преодолением этого  отражения  отражением иной художественной действительности. И если отражение представлено ярко выявленным жанром, а преодоление - только отдельными приметами другого или других жанров в их снятом виде, то возникает жанрово-конкретная музыка, которую иная художественная  действительность  (преодоление)  лишь индивидуализирует.  Если же и отражение, и преодоление - это художественная действительность, представленная только на  уровне "намеков" на жанр, то возникает лишенная конкретности "разреженная" жанровая  и  семантическая  атмосфера, "дышать"  в  которой, как уже  говорилось, могут  только  привыкшие к ней, наиболее чуткие к этим намекам слушатели.

     5.1.5.1. Сочетание  отражения  и  преодоления художественной действительности - это источник модификации музыкальных жанров при сохранении их видовых черт; иногда - рождения новых жанров, если отражение и преодоление цепко охватывает какие-либо незатронутые  ранее  стороны  внемузыкального мира  и закрепляется творческой практикой как стабильный фактор; это источник постоянного обновления  музыкальной  семантики, порождающий более или менее неожиданные и парадоксальные сочетания различных черт художественной действительности  в  любом подлинном произведении искусства.

     5.1.5.2.0. Отражение  и преодоление художественной действительности вступают друг с другом в диалог, в котором, однако может быть и более двух “голосов”.  В многомерном музыкальной пространстве диалог может не только разворачиваться  во  времени, когда  его партнеры "высказываются"  поочередно, но и в одновременности, когда высказывания звучат совместно, а иногда даже - в пределах  одноголосной линии: ее звуковысотные параметры могут являть собой отражение одной художественной действительности, а ритмические или артикуляционные - другой.

     5.1.5.2.1. По   сути, диалог отражений различной по истокам художественной действительности - это событие в семантике субзнакового  слоя  музыкальной речи.  Термин  событие в данном контексте представляется тем более уместным, что он не только передает, благодаря заложенному  в  нем этимологическому смыслу, самую суть описываемого явления: со-быти( отражения и преодоления художественной действительности, но и  открывает путь к  общеэстетическому осмыслению этого явления как сущностного для любого вида художественной речи.

    5.1.5.2.2. В  рамках  семиотической теории художественной словесной речи (в сущности - это факт любого  вида  художественной  речи) событие -  это перемещение персонажа через границу семантического поля (Лотман). В музыкальной  речи  персонажем  оказывается  художественная действительность (в  виде  жанра, либо его отдельных примет), обладающая изначально совершенно определенным семантическим полем  с  более  или менее ощутимыми, но всегда существующими границами (5.1.3.3.). Выход за пределы этих границ в музыкальной речи и осуществляется как  диалог - отражение и преодоление художественной действительности, то есть становится именно событием  в  широком, общеэстетическом понимании этого термина.

     5.1.5.2.3. Функциональное тяготение, существующее в самых  различных уровнях  музыкальной ткани, воспринимаемое как ожидание наиболее вероятных в данном контексте элементов, распространяется и на жанр (художественную действительность).  Поэтому  преодоление может оказаться менее или более ощутимым - вплоть до парадоксального сочетания, казалось бы, несовместимых  в рамках одного диалога жанровых примет (героического марша и грациозного танца;  хорала и романса; фанфары и лирического распева).

     5.1.5.3.  Количеством событий определяется плотность  музыкальной ткани  произведения в каждый момент:  она может быть разной не только в различных произведениях или в разделах одного произведения, но и меняться в границах одного раздела. Предлагаемое употребление термина плотность связывает, таким  образом, определенные  параметры  музыкальной ткани непосредственно с ее смысловой насыщенностью: чем большее число событий (диалогов)  происходит  в  единицу  времени, тем более  богатой  и  наполненной значениями оказывается семантика субзнакового слоя, и тем более сложным и напряженным становится процесс ее постижения.

     Известное замечание "слишком много  нот", которое было  сделано Моцарту императором по поводу "Свадьбы Фигаро", говорило, конечно, не о реальном количестве звуков, но о непривычной для оперной  музыки того  времени  плотности  музыкальной  ткани, которую сам Моцарт считал оптимальной ("ровно столько, сколько нужно...").

     5.1.5.4. Анализ событий  содержит  в себе ключ к расшифровке семантики каждого субзнака "центра" музыкальной  речи  и  субзнакового слоя в целом, так как формирование субзнакового слоя музыкальной  речи  опирается, помимо периферических связей музыки с внемузыкальным миром (5.1.1.5.1.), на заключенные  в  этом  субзнаковом слое события. Восприятие этих событий, требующее ориентации в музыкальных жанрах, равно как и в тончайших проявлениях художественной действительности, бытующих вне  устойчивого жанрового контекста, обеспечивает понимание той музыкальной семантики, которой отмечены как  отдельные  субзнаки  и  их последования или сочетания в одновременности, так и произведение в целом.

     5.1.5.5.  Предлагаемое  решение  проблемы   формирования  семантики субзнакового слоя музыкальной речи (5.1.0.5.3.) позволяет сделать вывод об общеэстетическом характере выявленных закономерностей.

     Во-первых, общеэстетическим является основное  понятие  художественная действительность, лежащее в основе музыкальной семантики. Общеэстетическим оказывается и другое понятие, основное для процесса  означивания - событие, понимаемое не только как преодоление границ семантического поля, но и как диалог отражений  художественной действительности.

     Во-вторых, понятие диалог также вошло  в  общеэстетический  контекст. Широко  и подробно эта категория исследована М.М. Бахтиным, который усматривает объективизацию диалога не только  в  общении  реальных партнеров, не только  как  диалог  с самим собой в внутренней речи, но и как "созвучие" в словесной речи, когда "чужое слово"  влечет  за  собой чужеродные контексты, вступающие в спор с контекстом уже установившимся.

     В третьих, необходимо помнить, что семантика субзнакового слоя, то есть сумма смыслов событий/субзнаков не есть еще содержание музыкального произведения; содержание включает и синтактические и  прагматические  свойства сочинения; главное же - смысл музыки не атомарен, но целостен, континуален; как уже говорилось, он "парит" над субзнаковым слоем, только отталкиваясь от него как необходимой опоры.

     Таким образом, предлагаемое решение учитывает и весь диапазон специфических музыкальных факторов означивания и, в то же время, привлекает те категории и их взаимодействия, которыми музыка соприкасается с  другими видами искусства и, в частности, с художественной словесной речью.

     5.2.0.0. Восприятие  музыкальной  речи, как это  показано, ставит перед слушателями  серьезные требования.  Они могли бы оказаться труднопреодолимыми, если бы творцы музыкальной речи не выработали целый комплекс средств и приемов, направленных на установление контакта со  слушателем, на  руководство его вниманием, памятью, восприимчивостью. Выполнение этих функций в значительной мере берет на себя музыкальная синтактика.  Ранее в  структурно-семиотическом аспекте проблемы музыкальной синтактики практически не затрагивались. В какой-то мере это становится понятным в свете следующих обстоятельств.

     5.2.0.1. Во-первых, исследование музыкальной речи с  семиотических позиций  проходило, в  основном, в  поисках смысловой единицы-знака и попыток с достаточно большой мерой определенности выявить значение этих "музыкальных  знаков". Часть исследователей, убедившись в бесплодности подобного направления, пришла к выводу о беззнаковой природе музыкального искусства и неприменимости по отношению к нему структурно-семиотических методов анализа вообще.

     5.2.0.2. Во-вторых, отсутствие "музыкальных знаков" низводило синтактику на уровень сугубо внутримузыкального явления, не корреспондирующего с аналогичными в других разновидностях художественной речи.

    5.2.0.3. И все же взгляд на музыкальную речь и с этой точки зрения в состоянии дать определенные научные результаты.  И не только потому, что о семиотическом подходе  как системном можно говорить, только изучая все три его измерения (5.0.4.), но и в соответствии с основной задачей такого подхода:  показать музыкальную речь как элемент общеэстетической системы;  как одно из проявлений художественной речи, то есть выявив и  в  области  синтактики  те  свойства, которыми музыка, обладая  несомненной  спецификой, обнаруживает родство с иными разновидностями художественной речи.

     5.2.1.0. Решение этой  задачи  в  качестве необходимой пред-

посылки требует  предварительного  рассмотрения  возможностей  системно-семиотического  подхода  в сфере синтактики в других областях художественного творчества, прежде всего - в литературе.

   5.2.1.1. То  обстоятельство, что художественное произведение в любом виде искусства является лишь единым целостным знаком объяснило неправомерность  и  дальнейшую бесперспективность подхода к нему как к знаковой системе.  Из этого, однако, не следует вывод о невозможности  использования структурного подхода к художественной речи вообще.

   5.2.1.2. Осознание   художественного  произведения как знака и его отдельных элементов как субзнаков (4.5.4.5.)  раскрывает  весьма значительные  возможности  этого   подхода:   как   уже   говорилось (5.0.5.), наиболее убедительные успехи были достигнуты  структурализмом именно  в фонологии, изучающей внутреннюю структуру слова в ее функциональной значимости;  эти успехи были признаны даже убежденными противниками структурализма (Хомский).

     5.2.1.3. Для  реализации  такого подхода на уровне художественной речи достаточно выявить некий пласт законченных художественных произведений-знаков, которые в совокупности образовали бы знаковую систему, внутренняя же структура отдельных знаков проявлялась бы как воплощение определенных закономерностей, действующих в рамках  этой знаковой системы.

     5.2.2.0. Одним  из  наиболее  впечатляющих и, вероятно, самым ранним случаем  применения  такого  подхода к произведениям словесного творчества оказалась работа В.Я. Проппа  "Морфология  сказки"  (1928), в которой автором  был исследован целый массив волшебных сказок, образующих, по сути, типологически однородную знаковую систему.

     5.2.2.1. Проанализировав этот материал, В.Я. Пропп обнаружил в нем инвариантные (неизменно повторяющиеся) структурные элементы  и их инвариантные последования и на этой основе доказал, что все сказки данного типа, в том числе и те, которые вышли за рамки анализа, подчинены единой сюжетной  схеме, то  есть  обладают  закономерно упорядоченной структурой.

     5.2.2.2. Практика  подобных исследований в области фольклора, мифологии, изобразительного искусства  (иконопись)   продемонстрировала правомерность  указанного  подхода  в  тех случаях, когда художественные произведения, рассмотренные как целостные знаки, типологически однородны.

     Осознанное применение подобного метода анализа по отношению к явлениям музыкальной речи зарекомендовало себя также в области фольклора и опирается  на обнаружение и системное исследование инвариантов, которые получили наименование формул и типов - ладовых, ритмических, мелодических.

     5.2.2.3. Однако попытки структурно-системных исследований в области индивидуального литературного и музыкального творчества, проделанные по тому же принципу, оказались не столь успешными.  В числе немногих исключений можно назвать работу, в которой взгляд на группу музыкальных текстов как типологически однородных (вариаций в рамках вариационного цикла) позволил  достаточно последовательно  использовать этот метод анализа (Б. Кац).  К возможностям же широкого применения данного метода многие исследователи относятся весьма скептически.

     5.2.3.0. Для  того, чтобы оценить громадную роль синтактики в музыкальной речи, с одной стороны, и, соответственно, значительные возможности системно-семиотического подхода к ее анализу, с другой, необходимо очертить  основные  принципы этого подхода и метода исследования в его рамках.

     Если исходить из практики, которая в этом направлении зарекомендовала себя плодотворной  и  привела  к  безусловно  ценным  результатам (Пропп, Леви-Стросс и  их  последователи), то выявляются следующие этапы такого подхода:

     5.2.3.1. Обнаружение и описание инвариантов-элементов, из которых строятся знаки-тексты.

    5.2.3.2. Обнаружение  и описание инвариантных связей и зависимостей между ними.

    5.2.3.3. Выявление и характеристика типических сложных инвариантных структур, построенных из более простых инвариантов-элементов.

    5.2.3.4. Изучение  инвариантных связей и зависимостей, присущих типическим структурам.

    5.2.3.5. И, наконец, классификация произведений/целостных знаков по определенным группам в зависимости от реализации в них  инвариантных связей и структур соответствующего типа.

   5.2.4.0. Нетрудно  убедиться, что в музыкознании всеми этими проблемами уже  не первое столетие занят анализ музыкальных форм как самостоятельная научная отрасль, неуклонно прогрессирующая с момента своего возникновения  (отпочкова-ния от смежных дисциплин) и вплоть до последнего времени.

   5.2.4.1. В самом деле, применительно к музыке европейской традиции, анализ музыкальных форм обнаружил, описал и классифицировал в качестве инвариантов элементы структур целостных знаков (мелкие построения), сложные структуры  (крупные  построения) и  типы  инвариантов-структур целостных знаков.

   5.2.4.2. Обнаружены  и весьма подробно проанализированы инвариантные связи  и зависимости между структурами и происходящими внутри них процессами (формообразующие и конструктивные принципы; само явление формы как  процесса  и т.п.). Советское музыкознание, благодаря трудам Б.Л. Явор-ского, Б.В. Асафьева, Л.А. Мазеля, В.А. Цуккермана, В.П. Бобровского и ряда других, вскрыло глубокие закономерности и сделало серьезные теоретические обобщения в этой области музыкальной науки.

     5.2.4.3. Поэтому  справедлив  будет вывод, что структурно-семиотический подход к музыкальной речи заявил о себе задолго до появления  первых  признаков  его  осознанного применения по отношению к каким-либо иным знаковым системам,  Возможно, именно в этом основная причина, по  которой  свойственный музыке семиотический аспект оказался "в тени" музыкознания: привычный и естественный для музыкантов, он  никак не ассоциируется с новейшими методами структуральной лингвистики, поиск аналога которым шел в музыкознании, как это было показано, совершенно  в ином направлении (5.2.0.1.).

     5.2.5.0.0. Возникает, однако, ряд вопросов, связанных  со структурно-семиотическим ракурсом воззрений на музыкальную речь и с ее синтактикой.

     5.2.5.0.1. В  каком  соотношении находятся синтактика и  семантика субзнакового слоя музыкальной речи?

     5.2.5.0.2. Каково  соотношение синтактики и семантики музыкального произведения-знака?

     5.2.5.0.3. Каковы  общеэстетические  и специфические черты синтактики музыкальной речи?

     
5.2.5.1.0. В основе  всех  разновидностей  и  типов инвариантных структур музыкальной речи оказывается повтор - точный или с  какими-то видоизменениями - тех или иных элементов. По сути, повтор - это ярчайшее проявление вскрытого Р.О. Якобсоном закона  проекции  принципа эквивалентности с оси выбора на ось комбинации.  Взаимодействие повторов, их последование, их  возникновение  через  определенные  промежутки времени, заполненные иным материалом, наконец, их количество и качественный характер (от точного воспроизведения и до  всего  лишь  намека  на первоисточник), ритм их  взаимоотношений  во  многом определяет тот или иной инвариант с точки зрения его конструкции  и  происходящих  в  нем процессов.

     5.2.5.1.1. Описанные взаимодействия  повторов  возникли, разумеется, не случайно, и еще меньшей случайностью оказалось то обстоятельство, что из громадного количества индивидуальных решений проблемы  музыкальных структур  выкристаллизовалось и утвердилось в широчайшей (временн(й и региональной) творческой практике сравнительно небольшое число их типов-инвариантов; показательно также, что основная их часть сформировалась до и вне систематизации и научного осмысления.

   5.2.5.1.2. Основным стимулом, лежащим в фундаменте этого "естественного отбора", оказалась способность каждой из  инвариантных  структур обеспечить полноценное  восприятие семантики субзнакового слоя предлагаемого произведения.  Об этом свидетельствует, в частности, ощутимая зависимость типа  структуры от ее масштаба, то есть от тех требований, которые предъявляют определенный масштаб ко вниманию, памяти и  восприимчивости слушательской аудитории.

   5.2.5.1.3. В  то же время, масштаб - это  только  внешняя ипостась другого, сугубо  внутреннего свойства музыкальной речи, которым, по сути, и определяется уровень требований к слушателю и возможностям  его восприятия: это свойство - плотность музыкальной ткани, ее насыщенность музыкальными событиями, а также - степень сложности  (конкретности  или абстракции) семантики субзнакового слоя.

    5.2.5.1.4.  Именно потому масштаб, хотя и  коррелируется  в  большинстве случаев  с внутренней содержательностью и плотностью музыкальной ткани, не может явиться и не является единственным  фактором, влияющим на  выбор  того  или  иного  типа  структуры  (см. об  этом  далее: 5.2.5.2.4.).

   5.2.5.1.5. Организация повторов-напоминаний и свойственный им в каждом отдельном случае уровень сохранения и  обновления материала направлены на преодоление сложностей редуцирования художественной действительности (5.1.4.1.3.), на максимально возможное для данных условий и для данной ситуации облегчение адекватного восприятия заключенных в музыкальной  речи  событий, то  есть  призваны обеспечить восприятие семантики субзнакового слоя.

    5.2.5.2.0. Повторами во многом определяется, но отнюдь не  исчерпывается строгая упорядоченность синтактики музыкальной речи. Она распространяется и на иные принципы формирования музыкального  целого. В синтактике выработан целый ряд параметров, которыми характеризуется сам музыкальный материал, взаимодействия его  типов, обеспечивается направленность внимания при восприятии.

     5.2.5.2.1.  Так, в  частности, музыкальный  материал  может быть рельефным и   фоновым, представлять  собой  изложение  и  развитие, выполнять в структуре функцию основного, подготавливающего и  завершающего. Все эти свойства и качества материала настолько связаны с ним самим, "впечатаны" в его облик, что, как правило, воспринимаются даже в тех случаях, когда этот материал звучит вне контекста.

     5.2.5.2.2. Эти параметры материала, коль скоро они реализуются в процессе звучания музыкального произведения, руководят восприятием, концентрируя его на настоящем времени при восприятии изложения и, как правило, рельефного материала; направляя  его  в будущее время, когда звучит подготавливающий, чаще фоновый материал; либо в прошлое - в момент  звучания завершающего материала, воспринимающегося как итог, summa summarum всего предшествующего.

 5.2.5.2.3. Организация слушательского внимания осуществляется и благодаря реализации двух основных принципов во взаимоотношениях различного по каким-либо параметрам музыкального материала: сопряжения и сопоставления (противопола-гания). При сопряжении свойства нового материала появляются постепенно, при одновременном, столь  же  постепенном  вытеснении  старого; сопряжением обеспечивается связность текста (когезия), то есть преемственность если не всех, то большинства параметров музыкального материала. Когда же речь идет о сопоставлении, то на первый план  выступают именно различия, резкое  введение каких-то новых свойств и столь же категорический отказ от старых.

     5.2.5.2.4. При преобладании сопряжения внимание слушателя сосредоточено на какой-то одной сфере, и  масштабы  такого сосредоточения не могут превышать неких оптимальных пределов без риска отключения утомленного пребыванием в этой единственной сфере внимания. Сопоставление всегда  приносит эффект обновления и в этом смысле действует на внимание активизирующем образом, однако  обилие  сопоставлений на небольшом временн(м протяжении приводит к усталости внимания и инфляции новизны.  Таким образом, взаимодействие этих  двух  принципов  во многом зависит от масштаба целого. С другой стороны, это взаимодействие определяется уровнем драматургической  активности, который  может  быть совершенно различен  даже  в  условиях  равного (или примерно равного) масштаба: этот уровень связан с реализующимися  в  данном  структурном инварианте формообразующим  принципом  (либо  их сочетанием) - от тождества и до динамического сопряжения, а также с драматургическим типом данной музыки (5.4.4.3.).

     5.2.5.2.5. Очевидно, что все перечисленные   понятия, как те, что связаны непосредственно с музыкальным материалом (фон-рельеф, изложение-развитие и т.д.), так и те, которыми определяются взаимоотношения различного материала, не есть факторы сугубо формальные. В художественной речи не может быть элементов, не насыщенных смыслом (4.3.2.1.); другое дело, что  смысл явлений, определяемый  перечисленными  понятиями, это смысл сугубо музыкальный.

     Все типические структуры-инварианты музыкальной речи (от мотива и до сонатной формы), все формообразующие принципы и параметры  музыкального материала  -  это факторы, также опосредующие внемузыкальный мир и отношения в нем, но специфически музыкальным, иначе не мыслимым образом. Иными словами, синтактика не только облегчает путь к восприятию семантики субзнакового слоя музыкальной речи, но организуя целостное музыкальное произведение-знак, насыщает его своим, специфически музыкальным смыслом (5.3.0.5.4.; 5.3.2.1. - 5.3.2.3.).

     При этом,  если семантика субзнакового слоя связана с  реалиями  внемузыкального мира, то  синтактика особым, присущим только ей способом отражает ход мыслительной деятельности. Аргументация тезиса, выдвижение антитезиса, всевозможные и иногда весьма причудливые оттенки их взаимоотношений, их синтез, представленный как обогащенное опытом возвращение  к первоначальной мысли, либо как переключение на новую мысль, и т.д. и т.п., - все эти процессы, взятые по отдельности или в их совокупности, реализованы в  музыкальной  синтактике.  В значительной мере, благодаря синтактике, музыка оказывается аналогом мыслительной деятельности во всем ее разнообразии -  от строго логического   рассуждения   и  до  свободного  потока  сознания (5.4.5.5.).

     5.2.5.3.0. Как это вытекает  из сказанного, исследование проблем синтактики осуществлено в рамках анализа музыкальных  форм  достаточно глубоко и  всесторонне, хотя данная научная дисциплина все еще находится в процессе развития, о  чем  свидетельствуют  публикации  последних  полутора-двух десятилетий.

     И все же взгляд на эти проблемы с позиций системно-семиотического метода позволяет не только уяснить ряд скрытых от научного осмысления факторов, не только продемонстрировать исключительно раннее (в историческом смысле)  обращение музыкознания к этому методу, но и обозначить ту плоскость, на которой возможно сопоставление музыкального искусства с иными разновидностями художественного творчества и выявление как специфических, так и общеэстетических их свойств (5.2.5.0.3.).

     5.2.5.3.1. В процессе такого сопоставления прежде всего обращает на себя внимание сам факт строгой структурной упорядоченности и наличие весьма развитой в количественном и качественном отношении системы структур-инвариантов, которыми характеризуется музыкальная речь. Исходя из  этого  свойства, у музыкальной речи есть среди искусств единственный аналог - архитектура (кстати, осознание этой аналогии совпадает по времени с первыми попытками систематизации музыкальных форм, то есть неосознанного применения к познанию музыкального искусства семиотического метода).  Поиски подобных инвариантов-типических структур в литературе или изобразительном искусстве (если не говорить о фольклоре и  иконописи)  не дали и не могли дать столь впечатляющего результата:  в этих видах художественной речи иной субзнаковый слой, по иному формируется  его  семантика, и, следовательно, иные пути ведут к ее восприятию.

     5.2.5.3.2. Осознание специфики музыкальной синтактики  не только не делает излишним сопоставительный анализ музыкальной и иных видов художественной речи, но, напротив, превращает его в инструмент для изучения их  взаимоотношений.  В частности, проявления повышенной структурной строгости в поэтической речи (не связанной традицией с определенными жанрами, например, с балладой, рондо или  сонетом, где она фигурировала изначально), тем более - в прозе или в произведениях изобразительного искусства, отчетливая опора таких произведений на  характерный  для  музыкальной  речи  структурный инвариант (репризность, рондальность) обуславливает особое "звучание", особое качество -  музыкальность как  итог - осознанного или неосознанного - следования законам музыкальной синтактики и, соответственно, присовокупления "обертонов" музыкального смысла к "основному смысловому тону" данного произведения в другом виде искусства (разумеется, велика в этом  случае упорядочивающая роль  ритма - "носителя музыки" в любом виде художественного творчества).

     5.2.5.3.3.   Необходимо отметить и такую деталь:  усиление структурности, упорядоченности художественной ткани в литературе или пластических видах  искусства почти всегда связано с усилением "размытости" семантики субзнакового слоя в этих случаях:  в поэзии и прозе повышается роль "звукописи" и ритма, расплавляющих значения слов;  в живописи и скульптуре  -  роль  нефигуративных   элементов: линий, пятен, общих форм, доминирует ритм - его акценты и "провалы". Все это сближает такую художественную ткань к музыкальной.

   5.2.5.3.4. Обратный  процесс - это проникновение в музыку влияний других разновидностей художественной речи, которые сказываются  на частичном (или полном) отказе от структурной строгости, отходе от типических структур и т.п.  Яркие проявления таких влияний связаны  с  вокальной  музыкой, где словесный текст становится импульсом для возникновения уникальных, нетипических структур или значительной модификации типических (достаточно вспомнить финал Девятой симфонии Бетховена). Еще в большей степени это влияние ощутимо в оперном жанре, где музыка - важнейший, но все же только один из компонентов в синтезе различных видов художественной речи; сказывается оно, хотя и в относительно меньшей мере, в  программной  инструментальной  музыке, где "капризность" структуры, ее нетипичность сама по себе, вне каких бы  то  ни было  заранее данных установок, заставляет ощущать вторжение внемузыкальных (литературных) факторов (как, скажем, в не  имеющих  фиксированной  программы Балладах Шопена).

     5.2.5.3.5. Есть  еще  один фактор, связанный с синтактикой  музыкальной речи, роль которого во взаимовлияниях музыки с иными видами художественной речи несомненна, хотя и не столь очевидна, как тех, о  которых говорилось ранее. Такова синтактика музыкальной ткани полифонического склада, в которой многомерность доведена до крайнего предела.  Полифоническая  музыка, изначально связанная со словесным текстом, многими чертами обнаруживает рудименты этой связи и в сочинениях сугубо  инструментальных и далеко отстоящих от эпохи ранней полифонии. Ее синтактика отмечена гораздо более свободным структурным "кодексом":  временн(я  организация  повторов не связана в этом случае ни с обусловленным их количеством, ни с жесткими качественно структурными  инвариантами;  в  значительно меньшей степени выявлены и действуют перечисленные ранее типы материала и их взаимоотношений (5.2.5.2.0.  -  5.2.5.2.4.) и т.п.

     И в то же время в полифонической музыке часто усложнен для  восприятия субзнаковый слой музыкальной речи и по отдаленности художественной действительности от ее истоков, и по плотности музыкальной  ткани, в которой каждый  голос  может  быть насыщен музыкальными событиями, и их протекание осуществляется независимо друг от друга.

     Это свойство  -  сочетание независимых во многих отношени​ях событийных линий, не только их  связь, но  и  рядоположенность, равнозначность, и как  следствие  -  объемность  целого  - переходят в литературу, пластические искусства, создавая особые - полифонические - разновидности и в этих видах художественной речи.

     5.3.0.0.  Как  уже  упоминалось, третье  измерение семиотики - прагматика -  определяет  отношения  между  знаками и теми, кто этими знаками пользуется: говорящими, пишущими, читающими, слушающими.

     В связи с музыкальным искусством в наибольшей мере разработана та сторона прагматики, которая смыкается с социологией музыки (бытие музыкального искусства  в  обществе, музыка  и социальный контекст, проблемы музыкального вкуса и т.п.) (рис.4: сектор Б).  Эти вопросы только  косвенно затрагивают  насущные  для настоящей работы проблемы музыкальной

речи/мышления и потому не являются здесь предметом рассмотрения. Однако с прагматикой связана и другая группа проблем, которой уделено гораздо меньше внимания в существующей литературе.  Это отношения  между знаками и их производителями, а в самих знаках - между автором (субъектом) и внешним миром (объектом), как они представлены в  художественном произведении-знаке.  Это  проблемы  авторского "я" и тех возможных коллизий, которые возникают между этим  "я"  и  "миром"; позиции, которую занимает и представляет в данном сочинении автор и которая является одной из бесконечного числа точек, расположенных в  пространстве между двумя полюсами: "Я в мире" и "МИР во мне" (рис.4: сектор А):

                       


                                                  Рис. 4

     5.3.0.1.  В музыкальном искусстве эти проблемы прагматики  почти никогда не выделялись в особую группу, будучи распыленными между историей музыки  (чаще всего, в отдельных монографических очерках) и музыкальной эстетикой, в которой они были связаны с характеристикой  того или иного стиля, направления (классицизм, романтизм и т.д.).

     5.3.0.2. Между тем системно-семиотический подход к данной проблематике позволяет рассмотреть ее на возможно более объективной основе, в опоре на данные из области семантики субзнакового слоя  и  на те смысловые факторы, которые связаны с синтактикой.  А это, в свою очередь, создает предпосылки для  соответствующего анализа  музыкальной ткани и сопоставления музыки и иных видов искусства в ракурсе прагматики.

     5.3.0.3. Если в связи  с  проблемами синтактики  музыкознание (в анализе музыкальных форм) опередило искусствоведение в  применении  системно-семиотического  метода в смежных  областях  художественного  творчества, то с проблемами прагматики сложилась  обратная  картина. Эти проблемы со времен Аристотеля становятся актуальными для словесного творчества, театра, несколько позднее - для изобразительного искусства, но не для музыки. В эстетике эти проблемы выделялись в особое учение о родах искусства - эпосе, лирике, драме.

     5.3.0.4.0. В основе  каждого  из перечисленных родов находится отношение между автором-творцом данного произведения,  и тем, насколько его личная позиция выражена в представленном сочинении, видна в нем; и с другой стороны, в том, каким отображен в сочинении "мир", находящийся  вне автора, насколько он  толерантен  к  образу автора, либо вовсе исключает его из своего бытия.  В словесных видах творчества эти три рода представлены следующими взаимоотношениями:

     5.3.0.4.1. В эпосе автор  (повествователь)  незрим, но  всеведущ ("божественен" - Шеллинг); "мир" же представлен в максимально развернутой, зримой форме, вещественной до детали; пространство и время  как бы не  стеснены  ощутимыми границами; степень панорамного изображения и/или детализации максимальна.  Именно для эпоса в литературе и изобразительном искусстве в качестве характерного отмечено “многого​лосие". Таким образом, в эпическом произведении автор - демиург, создатель  огромного самостоятельного, живущего как бы по своим законам мира, по отношению к которому он, автор,  -  весьма  осведомленный  повествователь, но  не участник действия; он - объективен и беспристрастен.

     5.3.4.2. Для драмы  (рода, прежде всего, театрального) характерен острый   конфликт, постоянное   активное  самовыражение  персонажей, взаимодействие между ними. Драме необходима целеустремленность, четкая архитектоника, отточенные характеристики действующих лиц; бушевание страстей, которыми наполнена атмосфера драмы, сочетается с холодным интеллектом автора-конструктора этого творения и, одновременно, с его же страстной личностной позицией, внедренной в само действие.  Как и в  эпосе, в  центре драмы - мир, но автор присутствует в этом мире и как его создатель, и как лицо, сопереживающее происходящим в этом мире  действиям и процессам.

     5.3.0.4.3. В лирике сам автор выходит  на  авансцену, сливаясь с героем - лирическим "я" - центром всего происходящего в данном сочинении. Своими размерами лирическое произведение в подавляющем большинстве случаев уступает драматическим (тем более - эпическим), а внутреннее пространство и время (в литературе - сюжетность) могут и вовсе оказаться снятыми.  ("Я вас любил" Пушкина - сочинение, в  котором  внешний мир не  представлен вовсе).  Зато "я" субъекта, то есть мир, которым это "я" становится, воссоздается со значительной полнотой и  часто  с  предельной детализацией.

     5.3.0.4.4. Перечисленные  свойства  эпоса, драмы и лирики - это взятые в их наиболее отчетливо выраженной форме родовые черты, которыми характеризуются конкретные произведения, но ими - этими чертами - родовая характеристика  произведения, обычно, не  исчерпывается.  В реальной художественной практике свойства одного рода сосуществуют  с чертами другого, и вопрос лишь в доминировании одного из них.

     5.3.0.4.5. Степень и характер проявлений родовых признаков во многом определяется  временем создания произведения:  водораздел между эпосом, драмой и лирикой в древнегреческой литературе, скажем, гораздо заметнее, чем в творчестве авторов второй половины XIX - XX вв. Художественная практика, вызвавшая к жизни нормативную эстетику, а позднее  - ею же обусловленная, характеризует древнегреческую литературу, и - напротив - связанное с романтизмом освобождение от заданной нормативности  присуще второму из упомянутых периодов: именно в это время не редкость сочинения, где роды литературы смешаны - лирико-эпическая  поэма, лирическая драма, эпическая драма и т.п.

     5.3.0.5.0. Проблема  рода  в  музыке не случайно не выделилась в самостоятельное учение, подобное анализу музыкальных форм. Тому есть несколько причин, коренящихся в специфических свойствах музыкальной речи.

     5.3.0.5.1. Прежде  всего -  это  доведенная до предела многозначность  субзнакового  слоя, семантика которого не имеет непосредственной связи с внемузыкальным миром, и потому она как бы ускользает от  классификации в системе родовых координат (объект - субъект: "я" и "мир").

   5.3.0.5.2. С  другой стороны, музыка, как никакой другой вид искусства, неотделима от  "эффекта  присутствия"  - вне чувственного воздействия на слушателя hinc et nunc (здесь и сейчас) музыка как художественная  речь мертва. Отсюда  и  специфика ее  восприятия  как эмоционального потока, идущего "от сердца к сердцу", и в  котором, следовательно, категории объект-субъект как бы неразделимы.  Поэтому любое повествование приобретает в музыке исповедальный лирический характер.

   5.3.0.5.3. Хорошее знание музыкальных произведений, их сопоставительный анализ позволяют ощутить, что, невзирая на перечисленные специфические черты музыкальной речи, музыкальные произведения с точки зрения рода все же отличаются друг от друга, что  понятия  объект, субъект, я  и мир все же дифференцируются в рамках музыкальной семантики, что  "эффект  присутствия", хотя  и  постоянен, но позволяет  музыке, подобно другим видам искусства, представлять действительность с разной степенью авторской вовлеченности в нее.

5.3.0.5.4. Толчком к анализу проблем прагматики в музыкальном искусстве оказалось, по-видимому, осознание того обстоятельства, что синтактика музыкальной речи наделена особым, специфическим музыкальным смыслом, который во многом реализуется в близких к прагматике категориях.

   5.3.0.5.5.  Думается, не случаен тот факт, что  Б.В. Асафьев, в числе первых  исследовавший смысловое наполнение музыкальных структур-инвариантов, ранее других коснулся и проблем прагматики, т.е. проявления лирического, драматического и эпического начал в музыкальном искусстве.

   5.3.1.0. Исследование музыкальной прагматики в  полном  объеме - дело будущего;  на данном этапе необходимо в первую очередь выявить ее фундаментальные теоретические основы, ее корневую связь с двумя другими семиотическими измерениями музыки - с семантикой и с синтактикой; во-вторых, немалый интерес представляют взаимоотношения и  взаимодействие музыки  и  словесного творчества в этом ракурсе;  наконец, целесообразен хотя  бы  беглый  исторический экскурс, позволяющий выявить, в каких формах складывались отношения между родами музыки в различные эпохи.

    5.3.1.1.0. В  основе  связей  между семантикой субзнакового слоя музыкальной речи и прагматикой, то есть выявлением в  музыкальной речи субъектно-объектных отношений, оказывается  способность  субзнакового слоя через соответствующую художественную  действительность  связывать данное  звучание с двумя типами высказываний - личным, индивидуальным и групповым, коллективным (5.1.3.1.3.).

   5.3.1.1.1. К  первому из  этих  типов  относится  художественная действительность, связанная с сольным музицированием;  причем, степень индивидуализации находится  в прямой связи с его раскованностью (высвобожденностью ритмической, метрической, регистровой и  т.д.  и  т.п.)  и степень противопоставления этого качества возможному контексту.

   5.3.1.1.2. Так, в Траурном марше из "Героической" Бетховена противопоставление звучания  одной  и  той  же  начальной  темы - вначале у струнной группы, затем у гобоя соло - создает эффект процесса индивидуализации: группе  (хору)  противостоит солист.  Эффект, подобный данному, усиливается, когда музыке, в которой строго организованы все параметры, противостоит импровизация, акцентной ритмике - свободное ритмическое движение, функциональному гармоническому  развитию  -  мелодизированная или фоническая  гармония, жанрам, связанным  с  коллективными  действиями (марш, танец, хорал) - те, которыми характеризуются индивидуальные проявления (плач, причет, сольное  пение)  или  неупорядоченные  коллективные (алеаторическая импровизация).

     5.3.1.1.3.  Разумеется, не всякая подобная оппозиция связана с воплощением того или иного  конкретного  родового  начала.  Важно  иное: связь  той или другой художественной действительности с личностным, индивидуальным, либо - напротив - групповым, коллективным началами  оказывает  принципиальное воздействие на формирование и восприятие "основного персонажа", "героя" происходящих событий.  А этим героем  может быть  и погруженный в лирическую медитацию коллектив, и объективный повествователь, как бы незаметный в процессе передачи внеличного смысла, и центральное  действующее лицо драматической истории, бытующее в ней, наряду с другими лицами, и, наконец, изливающее душу лирическое “я".

     5.3.1.2. Дальнейшая  характеристика родовой принадлежности данной музыки также в значительной мере связана с семантикой субзнакового слоя, а  именно - с художественной действительностью, лежащей в основе жанра всего сочинения в целом, либо его устойчивого  в  этом  отношении фрагмента.

     Возвращаясь к примеру из "Героической" Бетховена, к Траурному маршу (5.3.1.1.2.), необходимо отметить, что упомянутое соло "голоса из хора", конечно, индивидуализирует данное высказывание, но все же не превращает его  в  лирическое:  дело не только в том, что оно по музыке идентично предшествующему "хоровому" фрагменту, но - что  важнее  -  оно  сковано строгими рамками маршевого жанра, коллективного по самому существу. Это обстоятельство становится особо заметным при  сопоставительном  анализе этого марша  с I частью до минорного Ноктюрна Шопена (ор.43, № 1), также написанного в жанре траурного марша.  В Ноктюрне солирующий характер мелодии подчеркнут  прихотливой ритмикой, ярко выявленными декламационно-речитативными элементами, регистровой свободой, которые в сочетании с гораздо более гибким и интенсивным гармоническим развитием, чем  это свойственно маршу, "расковывают" это высказывание и, не выводя его за рамки  траурного  марша  окончательно  (это  случится лишь в репризе), все же сообщают ему иные черты, идущие  от индивидуальности, выходящие за пределы непременного "движения в ногу".

     Так семантика музыкального события (отражения и преодоления художественной действительности)  характеризует  родовые  черты данного раздела пьесы.

   5.3.1.3. Основной жанр сочинения  или фрагмента не всегда выявлен с такой определенностью, как в приведенных примерах. Тем не менее, пусть и при условии неоднократного приобщения к данному сочинению, связи семантики и прагматики оказываются (осознанно или не осознанно) ощутимыми; вербализация же их требует специального анализа.

     Так, например, рефрен медленной  части бетховенской сонаты для ф-но № 2 (ор.2, № 2) лишен однозначной жанровой  окраски. В первом его проведении верхние  3 голоса напоминают звучание хорала, в то время как четкая поступь баса связана, несомненно, с маршем. В последующих проведениях эта  двойственность сохраняется, но либо с усилением маршевых тенденций (материал рефрена в миноре), либо с привнесением сольного  элемента в орнаментированном среднем голосе (в последнем проведении). Жанровая вариативность верхних голосов при неизменности (жанровой инвариантности) нижнего создает весьма своеобразный маленький цикл вариаций - жанровую пассакалию; три рефрена - это как бы три взгляда на одну и ту же картину, причем, каждый из них убедителен, что и порождает эффект особой, подчеркнутой объективности.  Это подчеркивается и  тем, что скрытый в  нижнем (по сути, фоновом) голосе неизменный марш - жанр из круга "объективных" (коллективных). Отсюда - тот эпический оттенок, который придает музыке всей этой части материал рефрена. 

     5.3.2.0.0. Взаимосвязь  между прагматикой и  синтактикой  основана на отражении  специфических особенностей каждого из трех родов искусства в строении музыкальной речи.

      Во-первых, музыка, которая всегда находится во власти настоящего  времени, в каждом  из  родов (эпосе, лирике, драме) демонстрирует присущую ему специфику (в эпосе оно - в принципе весьма протяженное - "растекается" по всему сочинению;  в лирике - это "остановленное мгновение"; в драме, как и в реальной жизни, настоящее - это миг: отзвучав, оно становится  прошлым, уступая место звучанию, пришедшему из будущего).  И, во-вторых, синтактика в тесном взаимодействии с семантикой субзнакового слоя обуславливает  количество, статус и уровень бытия "персонажей" действия (или состояния). Последнее во многом влияет на специфику протекания времени и потому рассматривается подробно. И прежде всего необходимо очертить те смысловые характеристики, которые  связаны  с каждым из родов в музыкальном искусстве.

  5.3.2.0.2. Лирика  и эпос характеризуются единством "дейст​ву​ю​щего лица". В произведении лирического рода, ограниченном, как правило, небольшим масштабом, это единство связано с доминированием одного  эффекта, внутри которого  иногда возможно определенное (подчас весьма интенсивное) развитие с тенденцией к доминированию, но не возникает  взаимодействия разных персонажей, присущего драме.  Действующее лицо, характеризуемое семантикой субзнакового слоя, связано с субъективными проявлениями художественной  действительности, оно  всегда  на авансцене, оно - центр происходящего.

     5.3.2.0.3. Эпос   предполагает, прежде  всего, развернутые  масштабы, ему присуща  картинность, колористичность:  возможна  и  смена  картин, контрасты, но взаимодействие  между ними минимально, они рядоположены, и слушателю  дана  возможность  для  пристального, объективного   их "разглядыва-ния". Основной  "персонаж" эпического произведения семантикой субзнакового слоя связан с объективными образами и никак не  может быть идентифицирован  с автором, и поэтому автор как бы скрыт от слушателя, являясь повествователем (за пределами произведения).

     5.3.2.1. Синтактика, связанная с драматической музыкой - это, соответственно, синтактика взаимодействия и развития.  Наиболее  полное выражение  она получает в структурах, которые используют в качестве основного (или одного из основных) формообразующий принцип динамического сопряжения  (сонатная  форма, высшие типы рондо).  Однако драматический род проникает и в структуры, которые  в  принципе  допускают  отказ  от единственной точки  зрения, столкновение, словом, взаимодействие.  По существу, такое возможно практически во всех структурах, сформировавшихся к концу XVIII века в творчестве венских классиков.

     Так, уже рассмотренная медленная часть из Второй сонаты  Бетховена для ф-но (5.3.1.3.), взятая в целом, являет собой драматический род музыки, эпический характер рефренов в ней - только одна  из представленных позиций, наряду с которой существуют и взаимодействуют с ней другие.

     Следовательно, драматическое начало в музыкальной синтактике выражено в множественности (не единичности) “действующих лиц" и преобладании развития над изложением.

     5.3.2.2. Масштабы  лирики, как  уже говорилось, ограничены. Чаще всего лирическое  сочинение  осуществляется в рамках изложения, и, соответственно, представляет собой  простую одночастную форму, реже - простую двух- или трехчастную  структуру.  Уже  сложная трехчастная структура в связи с наличием контраста крайних частей и средины допускает  возникновение в средине иной  позиции, чем  объявленная  в первой части, что уже само по себе объективизирует или драматизирует воплощенный в сочинении взгляд на мир. Однако существует целый ряд путей установления лирического статуса даже в рамках крупной формы.

     Так, преобладающей лиричностью, особенно в сравнении с драматизмом предшествующих симфонических сочинений, отмечена  "Неоконченная  симфония" Шуберта  -  первое  столь  полное воплощение лирического начала в симфоническом жанре. Лиризм этой симфонии в значительной мере связан с особенностями синтактики  в каждой ее части.  Она однотипна в обеих частях, и суть этой синтактики в том, что в сонатной форме, в которой они написаны, ни в экспозиции, ни в репризе главная и побочная партии не вступают во взаимодействие, но образуют замкнутые  сферы, между которыми находится  очень  краткая, как  бы формальная связка.  В то же время семантика субзнакового слоя внутри  каждой  сферы  опирается  на сольно-песенные жанры и демонстрирует как бы состояние одного лирического героя, и каждая из сфер - это лирический монолог. Разумеется, этой  симфонии нельзя отказать в наличии драматического начала и даже в элементах эпики, однако преобладание лирики как основного рода музыки в этой симфонии бесспорно, и именно оно обусловило особенности ее синтактики.

   5.3.2.3. Подобные принципы синтактики  лежат и в основе эпического рода в музыке, однако существует ряд нюансов, связанных только с эпикой.

     Во-первых, для эпического рода в музыке в еще большей мере, чем для лирики, характерно изложение  и, соответственно, переизложение)  как основной (если не единственный) способ существования материала.  Поэтому в эпических  сочинениях чаще всего реализуется формообразующий принцип тождества, лежащий в основе вариационных структур.  И даже в тех случа-

ях, когда эпическое   начало  воплощено  в  сочинениях, обладающих  иной структурой, вариационность (то есть проявление принципа  тождества) дает о себе знать, выдвигаясь на авансцену формообразования.

     Во-вторых, семантикой субзнакового слоя определяется, в отличие  от лирики, внеличностный, объективный характер   музыки, ее  повествовательность (а не действенность, либо "переживаемость").

     Все эти свойства проявляются, в частности, в  I части большой Симфонии Шуберта До мажор (№ 7) - во вступлении, в  экспозиции  и  репризе безраздельно господствуют изложение  и переизложение материала, связка между главной и побочной партиями сокращена  до  четырехтактового  хода, некоторый - весьма незначительный - элемент действия ощутим лишь в разработке. Как ведущий принцип формообразования вариационность проявляется во вступлении и отчасти в побочной партии, то есть в наиболее развернутых разделах экспозиции и репризы.

     Семантика субзнакового слоя в этих разделах опирается на звучание рога (охотничьего или военного сигнала), марш, фанфары, танец - то есть объективные, внеличностные, коллективные формы бытия и музицирования.

     5.3.3.0. Особого внимания с точки зрения прагматики заслуживает музыка, связанная с  текстом.  Внедряясь  в  музыкальную речь, словесный текст воздействует на все три ее измерения - на семантику, на синтактику и на прагматику. Но если в первых двух случаях его влияние оказывается либо обогащающим (в  семантике), либо  деформирующим, деструктивным

(в синтактике), то с точки зрения прагматики словесный текст и музыка выступают обычно "рука об руку", взаимодействуя в  рамках  одного  рода, резонируя друг с другом.

     Родовые признаки инструментальной музыки, о которой шла  речь  выше, соответственно, усиливаются, становятся еще более очевидными.

     Наиболее наглядно это обстоятельство  проявляется  в  развернутых жанрах, где, как  и в инструментальной музыке, труднее сохранить единообразие родовых признаков и где, поэтому, речь идет скорее о доминировании того  или иного рода.      

     Для иллюстрации указанных положений имеет смысл обратиться к опере как наиболее  масштабному  жанру, в  котором  музыка связана со словом.

     5.3.3.1.0. С  момента  возникновения опера задумывалась как драма (dramma per  musica), и, действительно, в  первых своих образцах, где господствовал речитативный стиль, прерываемый репликами хора, уже  закладывались основы  драматического  взаимодействия персонажей;  это взаимодействие достигает вершины в операх Монтеверди, в которых, с одной  сто-

роны, уже значительна  роль  ариозных  построений с обобщенной мелодикой, а с другой - представлены глубокие музыкально-психологические характеристики персонажей, отражающие  их  несходство, разнообразие их характеров.

     5.3.3.1.1. Дальнейшее  развитие  оперы как драмы связано с именем Глюка, разрушившего окостенелую  замкнутость, свойственную  каждому  отдельному разделу оперы, стремившегося к утверждению сквозного музыкального действия и взаимодействию музыкального материала в процессе  развертывания драматического сюжета.  Те же, по сути, тенденции, но реализованные более тонким образом, опирающиеся на внутреннюю  музыкально-событыйную жизнь  художественной  ткани, реализованы во многих операх Моцарта, и наиболее полно - в его шедевре, "веселой драме" "Дон Жуан".

     5.3.3.1.2. В  опере Вагнера драматическое действие целиком и полностью овладевает музыкой, становится музыкой и именно  в  этом  смысле превращается собственно в музыкальную драму.  Вердиевская оперная драматургия представляет собой (в последних, наиболее высоких  достижениях в этом смысле) интереснейшую комбинацию моцартовско-вагнеровских принципов; особое место занял "Воццек" Берга, в котором указанные тенденции вступают во  взаимодействие  с синтактикой типических структур инструментальной музыки в гораздо более широком диапазоне, чем это  считалось возможным ранее.

     5.3.3.1.3. Русская музыкальная драма начинается  в  своих  высших проявлениях с  "Ивана Сусанина", в котором моцартовские яркость и рельефность музыкальных характеристик воплотились не  только  в  замкнутых построениях ариозного  характера, но и в  пластичном  и гибком речитативе, обнаружившем громадные декламационно-выразительные возможности такого  типа вокального интонирования.  Дальнейшие достижения драмы в русской опере связаны со слиянием  ариозного  и  речитативного способов вокализации  и выработке такого типа мелодики, который легко приобретает черты обобщенности, становясь ариозным  пением, и  столь  же легко переходит  в детализированную декламацию, поражающую (при всей ее музыкальности, насыщенности собственно музыкальным смыслом) точным следованием за  семантикой субзнакового слоя словесного текста, за его интонацией. Это путь Даргомыжского ("Каменный  гость"), музыкальных  драм Мусоргского, а позднее  -  многих произведений и русских и западноевропейских композиторов ХХ века.

   5.3.3.2. В России получает  наивысшее воплощение эпическая опера, блистательный путь которой  начинается  с  глинкинского  "Руслана". Эпическое начало противоречит в принципе самой природе драмы, составляющей суть оперного жанра (contradictio  in  objecto).  Именно  поэтому "Руслан" был  встре​чен  многими с недоумением, как нечто мало соответствующее сло​жи​вшимся представлениям об оперном  жанре.  По  сути, только Асафьеву удалось  не просто "защитить" "Руслана" (как это в свое время делал Стасов), но и убедительно показать место, которое заняла эта опера  в истории  мировой музыкальной культуры, обогатив оперное искусство новым родовым типом.

     Эпика неизбежно связана с необходимостью известной трансформации оперного жанра:  картинность, доминирование показа  (изложения)  над развитием, бытия (пребывания)  над действием приводят к статике, придают опере черты ораториальности, что подчеркивается обилием массовых сцен, хоров.

     Открытие Глинки (которое вызвало к жизни еще ряд шедевров в  этом роде в  последующие  десятилетия)  состоялось совершенно независимо от того факта, что черты эпической оперы проявились задолго до "Руслана" в традиционной европейской опере-seria, как бы скомпрометировавшей себя и вызвавшей к жизни радикальную глюковскую реформу, вернувшую оперу  на путь драмы.  В опере-seria можно отметить и связь с эпическим первоисточником (античным или библейским мифом), и известную  статуарность, и ритуализированную семантику  субзнакового  слоя, и в связи с этим отказ от непосредственных связей музыки с внемузыкальным миром; и отсутствие хар(ктерности, и, следовательно, предельные сдержанность и объективность.

     Этот род оперы в свое время оказался отторгнут от музыкальной жизни  и  прочно забыт. Возрождение  интереса к такого типа объективной эпике в оперном жанре произошло лишь в ХХ в.  и выразилось не только  в  возобновлении лучших образцов оперы-seria на оперных подмостках (в частности, всего генделевского оперного репертуара), но и в таких  оперно-ораториальных творениях нового времени, как "Царь Эдип"  И. Стравинского и ряд других.

     5.3.3.3. Наиболее  сложной  оказалась  судьба лирической оперы. Преодолеть лирикой сугубо драматический характер оперного произведения в  полном  объеме  невозможно.  И все же сформировался тип оперы, в котором, как и в лирической симфонии, в центре внимания - передача внутреннего мира лирического "я" (чаще нескольких), причем, передаваемые таким образом состояния в минимальной мере взаимодействуют (хотя снять эти взаимодействия полностью, естественно, невозможно).  Такова одна из первых лирических опер - "Дидона и Эней" Пёрселла, такова французская лирическая опера XIX века, таков "Евгений Онегин". Драматургическим стержнем оперы  Чайковского, в частности, являются:  письмо-исповедь  Татьяны, ария-исповедь Онегина, арии-исповеди Ленского, дуэт (канон, единый по музыкальному материалу у обоих персонажей)-исповедь  перед дуэлью Ленского и Онегина.  Даже арии Ольги и Гремина - это тоже арии-исповеди.  В тот момент, когда звучат эти высказывания лирических "я",  а они составляют значительную часть оперы, господствует не драма (не столкновение, не взаимодействие), но  стихия  чистой  лирики.

     Разумеется, в  опере  есть и ряд ансамблей и других сцен, в которых лирика уступает место драме (наиболее значительный - дуэт Татьяны и Онегина в финале оперы), но не ими определяется жанр этой оперы.

     Усиление лирического начала в опере ведет к  ее  камерности: уменьшается  количество  действующих  лиц, каждое  их высказывание, психологически насыщенное, требует повышенного внимания к семантике субзнакового слоя, становящейся более тонкой и сложной, ибо она передает многообразные нюансы душевных  движений, интимных, потаенных, многозначных. Предельной камерности в этом смысле достигает вагнеровский "Тристан", "весь мир" которого - это мир сложнейшей, противоречивой  душевной жизни героев, требующий  для своего воплощения полной самоотдачи исполнителей, а для восприятия - столь же полного  погружения  слушателей  в музыкальную атмосферу этой оперы.

     Именно поэтому лирическая опера нуждается в особых условиях  постановки, в полном отказе от штампа, рутины, исключает какую бы то ни было небрежность (не случайно П.И. Чайковский не хотел отдавать "Онегина" на императорскую сцену, где  шли его другие  оперы,  из-за присущего этому театру груза установившихся традиций и предпочел наивных, но еще не затронутых фальшью и рутиной певцов Оперной студии консерватории).

     5.3.4.0. История  профессиональной  музыки европейской традиции пережила несколько эпох, отмеченных единством в том или ином существенном аспекте.  Наиболее значительными ее этапами являются эпоха ars  antiqua, эпоха ars nova и, наконец - время, от зарождения оперы и до ХХ в.  Однако даже при столь широкомасштабном подходе к истории музыкальной культуры приходится выделить  в самостоятельное звено сам ХХ век, ибо он характеризуется небывалым в  истории  музыки  уровнем  освоения художественной действительности прошлого: сочинения  композиторов  нашего  столетия включают ее отражения от григорианского хорала и знаменитого распева и до стилей  и  направлений недавнего XIX века, по сути, со всеми промежуточными стадиями между этими крайними точками.  Именно поэтому  нельзя уклониться от  рассмотрения наиболее заметных в каждую эпоху тенденций в области прагматики музыкальной речи, ибо в той или иной степени эти тенденции связаны  с  отражаемой художественной действительностью, несут шлейф присущих ей родовых факторов, дают о себе знать.

     5.3.4.1. Эпоха  ars  antiqua  связана, преимущественно, с духовной музыкой, олицетворяющей собой соборное обращение паствы к богу. Она выросла из омузыкаленного произнесения словесного текста (псалмодирования), не чужда воодушевления и даже  пафоса  (секвенции, юбиляции), но  в ее основе - уравновешенность, благолепие, отторжение эмоциональных крайностей, с одной стороны, и  неприятие  неуправляемой  импровизационности как несовместимой с соборностью - с другой.

     Многоголосие на первом этапе своего существования привнесло резонирующие свойства  в  звучание, обогатило музыку фонически и лишь впоследствии внесло значительное разнообразие в  ладовую, ритмическую, интонационную ее канву.

     Однако, в целом, музыке ars antiqua присуща объективность, идущая от псалмодирования,  котором  интонация, по сути, не зависела от характера текста;  объективность, обусловленная семантикой субзнакового слоя такой интонации и отсутствием драматического взаимодействия ввиду единственности "персонажа", к которому музыка обращена (даже в литургической драме  и  антифонах  отсутствовало  образное  противопоставление); конечно, в такой музыке невозможны лирически-субъективные  прорывы, ибо субъект, обращенный к небу - вселенский собор верующих.

     Иными словами, вся эта музыка не  протяжении  нескольких  столетий была отмечена чертами эпического искусства.

     5.3.4.2. Развитие полифонического многоголосия, появление светских жанров, внедрение  "жестокого", насыщенного хрома​тизмами стиля (Джезуальдо), формирование гомофонно-гармо​нического склада, - все эти свойства искусства ars nova и Воз​рождения привносят в музыкальное искусство черты лирики и драмы, которые, наряду с сохраняющимися во многих культо​вых сочинениях эпическими  элементами, готовят почву для высшего воплощения драматического рода в музыке - для появ​ления оперы.

     Дальнейшее развитие  тонально-гармонической системы, ладовая поляризация, формирование тонально-модуляционного развития, все более  широкая экспансия инструментальной музыки и новых бытовых ее жанров с преобладающей акцентной метрикой, сращивание этих жанров  с  концертной  и театральной музыкой  формируют почву для воплощения драмы в инструментальной музыке - ею становится сонатно-симфонический цикл.

     Эпические родовые  черты отчасти доживают свой век в опере-seria; для лирики же, как доминирующего рода, в "высоком  искусстве"  классиков места нет:  она вытеснена в жанр песни, то есть на периферию творческой деятельности крупнейших композиторов.

     5.3.4.3. Перемещение  лирики  в центр творчества осуществляется в эпоху романтизма: на  авансцену творческого  процесса выходит не только сам жанр  песни, но лирикой захватываются и другие, сугубо инструментальные жанры: и новые, специфические ("Песни без слов" - самые разнообразные  инструментальные миниатюры), и традиционные - вплоть до сонатной формы и сонатно-симфонического цикла в целом. Долее других жанров  сохраняла  status  quo опера, оставаясь, по преимуществу, сочинением драматического рода.

     5.3.4.4. Столь же ярко, как и лирика, заявляет о себе в эпоху романтизма эпос, проявляясь не только в  сочинениях  столь  значительного масштаба, как уже упоминавшаяся Симфония До мажор Шуберта, но и в гораздо более скромных пределах. Особого внимания в этом смысле заслуживает жанр баллады  и  понимаемая  как  явление более широкого плана балладность. Инструментальная музыка дает два типа реализации  этого  жанра:

Баллада - драма (Шопен, Лист) и баллада - повествование.  Эта, последняя разновидность, несущая на  себе  печать  объективности, эпичности, широко используется в качестве самостоятельных элементов - медленных частей симфоний у Мендельсона ("Итальянская  симфония"),  Берлиоза ("Чайльд Гарольд") и ряда других авторов.

  5.3.4.5. Особого  внимания заслуживают тенденции, ярко заявившие о себе в последние десятилетия XIX в. вначале в инструментальной музыке,  в последствии и в опере.  Речь идет о смешении родов в пределах одного сочинения. Такое сочинение  включает не только обилие образов, не только широкую жанровую палитру, не только смешивает различные виды драмы (комедию, трагедию, фарс), но и различные роды - точки зрения, что делает мир таких сочинений объемным, жизненно достоверным, позволяет смещать  позицию  слушателя  - от максимально посторонней - объективной и вплоть до полного слияния с лирическим "я" героя.

     В симфонической  музыке начало было положено упомянутыми симфониями Мендельсона и Берлиоза, из наиболее ярких примеров  более  позднего времени - Четвертая симфония Брамса; в оперном жанре - это "Пиковая дама" Чайковского.  В ХХ веке эти тенденции углубляются, пронизывая собой наиболее значительные  достижения  разных  авторов, культур, стилей - от "Петрушки" Стравинского и "Войны и мира"  Прокофьева  и  до  "Военного реквиема" Бриттена.

     5.3.5. Суммируя  приведенные наблюдения над прагматикой музыкальной речи, можно, во-первых: с  достаточным  основанием утверждать, что музыкальные произведения дифференцируются не  только  с  точки  зрения жанра и  структуры  (музыкальной  формы), но и как принадлежащие к тому или иному роду - эпосу, лирике, драме;  во-вторых, историческое  развитие музыкального искусства  обуславливает связь тех или иных эпох с наиболее характерными для каждой взаимоотношениями родовых типов, что позволяет выявить  сложившиеся  в эти эпохи приоритеты;  в-третьих: основные параметры музыкальной и словесной  художественной  речи  в  реализации эпоса, лирики и  драмы - масштаб, соотношение показа и развития (повествования и действия), отношения субъекта  высказывания  и  объекта, о котором идет речь ("я" и "мира") и др. - весьма близки, вплоть до полного совпадения; в-четвертых, отмеченная близость реализуется в тех случаях, когда оба эти вида художественной речи сочетаются в едином произведении искусства, причем, наиболее ощутимый резонанс между ними  возникает именно  в тех сферах смысла, которые связаны с прагматикой; и, наконец, в-пятых: проблема отношений  субъекта  и  объекта, статуса   бытия "персонажа" ("персонажей"), равно  как  и проблема характера протекания настоящего времени - все это грани музыкального  смысла, обусловленного тесными связями семантики и прагматики музыкальной речи (рис. 5): 

                    


                                           Рис. 5

   5.4.0.0. Три структурно-семиотических  параметра  музыкальной речи (семантика, синтактика, прагматика)  во  многом  определяют собой смысл музыкального произведения. Однако содержательно-смысловое наполнение, которое присуще музыкальной речи/мысли ими не  исчерпывается, ибо структурно-семиотические параметры - это определенные, сформировавшиеся в процессе длительного функционирования типы, в  то  время  как  каждое отдельное художественное произведение уникально, то есть выходит за пределы типического, преодолевает типическое (4.6.5.1.-4.6.5.3.).

     5.4.0.1. Таким образом, для  исчерпывающей  характеристики музыки как речи/мышления необходимо обратиться, отталкиваясь от типического, к тем ее аспектам, которые, будучи уникальными, связаны более непосредственно с континуальным художественным мышлением музыкой, то  есть  с  музыкальным мышлением как разновидностью художественного мышления  (4.6.5.3.3., 4.7.7.5.).

   5.4.0.2. Специфика художественного мышления опирается, как это было отмечено, на   три   основных   фактора, которыми    художественная мысль/произведение отличается от других типов мыслительной/речевой деятельности: особая логика, имманентная данному  художественному  целому, проблема связности, решаемая как присущая только данной художественной мысли, и, наконец, критерии завершенности, выступающие как  внутреннее свойство каждого данного знака/текста (4.6.4.). Анализ этих аспектов мышления/речи в музыке поможет уяснить механизм порождения  индивидуального, неповторимого, всякий раз уникального музыкального творения-знака.

  5.4.0.3. Кроме того, как это показано, специфическими свойствами музыки являются ослабленная связь  семантики  субзнакового  слоя  с внешним, внемузыкальным миром, ее значительно более высокий, сравнительно с семантикой субзнакового слоя в "предметных" видах  искусства, уровень многозначности. Поэтому  между художественным смыслом музыкальной речи и его восприятием отсутствует (точнее - неосознаваем, невидим, бесплотен) тот посредник - изображение, слово, скульптура, архитектурное сооружение, - который составляет суть субзнакового слоя  в  других видах художественной речи. А отсюда - всякое соприкосновение с волнующей аудиторию музыкой вызывает ощущение "короткого замыкания" - непосредственного контакта мира слушателя с эмоционально-интеллектуальным наполнением внутреннего мира творцов (композитора, исполнителей), их мышлением и/или душевным состоянием, запечатленным в музыке.  Мышление и состояние получают в музыке статус самостоятельных  драматургических типов, наряду  с  уже  рассмотренными действием и повествованием (5.3.2.1., 5.3.2.3., 5.4.4.3., и далее). Неисчислимые оттенки взаимоотношений этих типов также всякий раз сообщают музыкальному произведению черты уникальности.

    5.4.1.0. Обращаясь  к  проблеме  логики, имманентной каждому данному художественному целому, то есть столь же неповторимой  и  уникальной, как и само это целое, можно сразу же выдвинуть основной тезис, раскрывающий ее специфику применительно к музыкальному искусству: эта логика основана на формировании и преодолении инерции на любом из уровней художественного смысла, причем, и инерция и  ее  преодоление  должны быть художественно убедительны в рамках данного целого.

     Каждый компонент этой формулы нуждается в подробном рассмотрении.

     5.4.1.1. Формирование инерции - свойство весьма специфическое для музыкального искусства.  Уже начало музыкального произведения, первые его  звуки  обычно предполагают дальнейшее движение по путям, намеченным этими первыми звуками, их  жанром, темпом, ритмом, ладом, структурой и т.д.  и т.п.  Стоит только определиться намеку на любой из указанных (и еще на целый ряд не указанных) параметров в их  конкретном  выражении, как мысль  устремляется по тропам, проложенным ранее во множестве уже созданных сочинений данного стиля, жанра, рода, установка на которые вызывается к жизни первоначальным импульсом; и чтобы сдвинуть музыку с этой колеи, необходимо преодолеть наметившуюся инерцию. Инерция возникает и далее, по мере образования каждого уровня данного текста и вызывается уже не только внетекстовыми (идущими от тезауруса), но и  присущими данному сочинению свойствами.

     5.4.1.2. Процесс преодоления инерции - это не просто поиск новой логики  во имя нее самой, но оказывается, по сути, процессом формирования художественного смысла, процессом, в результате которого образуется новая  информация  ("количество  информации...совпадает с ее оригинальностью, или неожиданностью". - А. Моль). Может, однако, сложится впечатление, что чем  более неожиданным, непредсказуемым будет преодоление образовавшейся инерции, тем более глубокой и ценной окажется зафиксированная в таком накоплении и таком преодолении инерции художественная мысль.

     Применительно к  искусству, и  в  частности - к музыке, такой вывод требует ряда существенных оговорок.

    5.4.1.3. Прежде  всего, необходимо обратить внимание на качественную сторону процесса накопления инерции.  При элементарном  решении этой  задачи преодоление инерции, сколь бы неожиданным или оригинальным оно ни было, с каждым новым прослушиванием будет все более и более  утрачивать  эти свои качества, а, следовательно, и нести меньше информации. Полноценное же музыкальное произведение не подвластно этой  закономерности, и  преодоление  инерции  не утрачивает своей свежести и прелести (и, стало быть, информативности) практически вне  зависимости  от  числа прослушиваний (напротив - у значительной части публики существует тяга к прослушиванию именно знакомых и не раз слышанных сочинений).

     Это свойство  связано  с  особенностями процесса накопления инерции, который настолько  овладевает  восприятием, настолько  навязывает ему соответствующий  тип движения и предслышания, что преодоление инерции всякий раз "застает врасплох", независимо от  приобретенного  ранее знания; и  даже  предвкушение преодоления инерции не снижает интенсивности преодоления.

     5.4.1.4. Особыми  свойствами  обладает  и  процесс  преодоления инерции как один из факторов, формирующих художественный смысл.

     Оригинальность и неожиданность далеко не всегда в состоянии породить полноценную художественную информацию. Наряду с оригинальностью, в этом случае  нельзя не учитывать критерий истинности.  В науке таковым, как известно, является практика.  В искусстве же вопрос так поставлен быть  не  может:  даже в словесных видах художественного творчества, где степень соответствия высказанного в произведении с реальным положением дел может быть  верифицируема, этим соответствием может быть определена лишь  мера  правдоподобности, но  не  художественной  правды ("Нос" Гоголя  более, чем  неправдоподобен, но художественная его истинность - несомненна).  Тем сложнее эта проблема решается  в  музыке, где сомнительна даже  возможность  постановки  вопроса о правдоподобии.

    Существует только один критерий, позволяющий  судить  о  художественной истинности данного  преодоления инерции:  убедительность данного решения, то есть сочетание несоединимого (в обычной, альтернативной, не  континуальной логике) - неизбежности появления именно такого, а не какого-либо иного решения, и, одновременно, его непредсказуемости.

   5.4.1.5. Таким образом, музыкальная логика как сугубо индивидуальное проявление континуального мышления музыкой в  каждом  отдельном сочинении представляет собой сочетание двух процессов:  накопления в музыкальной ткани инерционного движения, полностью завладевающего восприятием, и такого  преодоления этой инерции, которое одновременно и непредсказуемо и неизбежно.

     Эти два  процесса взаимодействуют постоянно, захватывают все параметры музыкальной ткани, их реализация преодолевает типические  факторы и составляет  одну из граней неповторимого смысла, которым характеризуется каждое отдельно взятое художественное творение.

     5.4.2.0. Проблема связности  музыкального  текста  решается во многом на той же основе, что и в других временных видах искусства, о чем ранее уже отчасти шла речь (4.6.2.3. - 4.6.2.4.).

   Однако и помимо того факта, что музыкальная речь, в отличие от  художественной словесной, представляет собой неразрывный континуум (нельзя, например, прервать и отложить на некоторое время  слушание  симфонии без ущерба  для ее восприятия, подобно тому, как это вполне возможно при чтении романа), существует и ряд  других  специфических  аспектов  этой проблемы, которыми определяется индивидуальность каждого творения в области музыкального искусства.

     5.4.2.1. Даже по сравнению со словесной речью, выполняющей  художественную функцию, музыкальная речь обладает  гораздо  большим  числом измерений, что обуславливает, соответственно, и значительно большее число связей на таких уровнях и расстояниях, которые либо вовсе не  свойственны словесной художественной речи, либо свойственны ей в малой мере.

     Так, например, арочные (дистантные) связи, которые могут  возникнуть между крайними  частями  симфонического цикла и которые опираются либо на подобие, либо на идентичность тематического материала - это  явления типичные, скорее, для пространственных видов искусства (где произведение может быть охвачено сразу, одним взглядом), нежели для словесного, в  котором подобные  реминисценции  должны быть подчеркнуты и находиться на сравнительно небольшом расстоянии, чтобы выполнить свою  художественную роль (исключая особо   сложные   словесные   конструкции, как  например, "Улисс" Джойса).

  5.4.2.2. С другой стороны, для музыкального искусства в  меньшей мере характерна такая связь, когда между  началом, продолжением и  развитием одного  материала, существующими  как  самостоятельные  структурно оформленные стадии, вклиниваются разделы с отдаленными друг от друга показом и дальнейшим преобразованием другого материала - типичная структура романной прозы.  Как  и  упомянутое  сочинение Джойса в  литературе, такие  произведения  в музыкальном искусстве принадлежат, скорее, к исключениям.

   5.4.2.3. Помимо  связности, основанной  на теснейшем сопряжении последовательно развертывающегося материала (контакт​ные  связи), помимо арочных связей, опирающихся  на повторность или подобие на расстоянии, в каждом сочинении фигурируют внутренние связи, скрытые от непосредственного наблюдения, которыми  обусловлено, однако, восприятие  даже  крупных произведений как единого целого, как целостного знака.  Степень значимости этих скрытых связей прямо пропорциональна масштабу произведения: чем он значительней, чем больше число самостоятельных (или относительно самостоятельных) разделов входит в произведение, тем ощутимее роль этих связей.  Однако, будучи безусловно ощутимыми  на  чисто  интуитивном, континуальном уровне, обнаруживаются они лишь в результате тщательного и глубокого анализа. При этом, связи такого рода не могут быть типизированы: они сугубо индивидуальны для каждого сочинения (нельзя, например, переставить Трио из Менуэта в Симфонии соль-минор Моцарта на место Трио  из подобного Менуэта  в  Симфонии До мажор, ибо это нарушит целостность не только соответствующих частей, но и симфоний в целом;  однако связи этих Трио с  остальным контекстом могут быть вскрыты лишь в результате специального анализа).

     5.4.3.0. Весьма специфической для  музыки  европейской традиции является проблема критериев завершенности произведения. В отличие от других видов  художественной речи, музыка обладает, как это показано, широким диапазоном  типических  структур-инвариантов, которыми, казалось бы, и диктуется решение этой проблемы.  Скажем, появление репризы, возврата - это уже признак недалекого завершения.

    5.4.3.1. Именно с  критериями завершенности в музыке чаще всего связана проблема псевдоконтинуума, в котором  возникновение целого  происходит не в  результате  особого художественного (континуального) мышления, но способом привнесенным извне, формальным и потому не  согласующимся (или не  вполне согласующимся) со всем остальным наполнением художественной ткани.

     5.4.3.2. Опасность возникновения псевдоконтинуума существует не только в музыкальном искусстве, но и в любом другом его виде. Однако в словесной речи  она, скорее, связана  с  решением проблемы логики (легко воздать иллюзию художественной логики, опираясь на логику привычную, свойственную не  только  художественным  текстам);  в изобразительном искусстве столь же "легко" решается проблема связности:  фотографическое подобие рождает  эффект  соразмерности, также достигаемой в этом случае вне художественного мышления;  в архитектуре, как и в музыке, достаточно симметрии в  расположении элементов, чтобы возникла иллюзия полноценной упорядоченности, законченности конструкции.

   5.4.3.3. Именно поэтому решение проблемы завершенности  требует всякий раз преодоления типического, то есть  в  максимальной  степени обусловлено воздействием  континуального мышления, при котором типическое "рождается заново" именно в данном материале, в  данных  уникальных обстоятельствах (4.6.5.2. - 4.6.5.3.; 4.7.4.5.1. - 4.7.4.5.5.).

     В противном случае - и это подтверждается художественной  практикой -  появляются сочинения, на первый взгляд, полноценные и, возможно, по ряду других параметров вполне жизнеспособные.  Но присущий для них разрыв формальных и смысловых параметров через  определенное  время сказывается, и эти сочинения уходят на периферию музыкальной жизни, а затем и вовсе из нее  исключаются.  Этот процесс не имеет ничего общего с вр(менным забвением, за которым всегда следует воскрешение истинно художественных произведений;  забвение сочинений, в которых  континуальное  мышление  подменено  псевдоконтинуумом, необратимо. Можно полагать, что именно фактом распространения псевдоконтинуума обуславливается описанный Асафьевым феномен "интонационного кризиса": та или иная сфера интонационных находок, многократно тиражируемая и при  этом  далеко не всегда опосредуемая новым континуумом, превращается в штамп, и присущий ей изначально  смысл претерпевает инфляцию. Доказательством  тому служит тот факт, что "кризис" не затрагивает первоисточники, где интонация появилась как находка, равно  как и те сочинения, где она "родилась заново" в новом континууме - уникальном творении.  Так, у Моцарта каждое его сочинение  живет  полнокровной жизнью в  историческом  времени, неподверженное никаким кризисам именно в силу неповторимости художественных решений, и подлинности континуальной мысли.

     5.4.4.0. В связи с прагматикой музыкальной речи были рассмотрены два драматургических типа: действие, понимаемое как активные взаимоотношения "действующих лиц", "персонажей", как  сквозное, целенаправленное развитие, как  взаимодействие материала (5.3.2.6.), и второй тип - повествование, предполагающее максимально масштабный показ  (изложение и переизложение); не  сопряженность, но рядоположенность   разделов, то есть, как правило, минимум взаимодействия между ними (5.3.2.3.).

     5.4.4.1. Нетрудно заметить, что в основе и того и другого драматургических типов находится определенный уровень плотности музыкальной ткани, то есть степень насыщенности ее событиями (5.1.5.3.).

     5.4.4.2. С другой стороны, повествовательный тип драматургии отмечен объективностью и, обычно, более "конкретным" характером семантики субзнакового слоя  музыкальной речи: в то время как действие в качестве драматургического типа, скорее, связано с его субъективацией и отдалением от жанровой конкретики.

     5.4.4.3.  Анализ  взаимоотношений  уровня  плотности музыкальной ткани и  характера  семантики  субзнакового  слоя позволяет включить в круг рассматриваемых драматургических типов и те из них, которые связаны непосредственно  с  внутренним  миром личности, отражаемым в сочинении: мышление и состояние (5.4.0.3., 5.4.5.2., 5.4.5.3.). (рис. 6):
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5.4.5.0.  Каждый из этих драматургических  типов  характеризуется только  ему присущими чертами и в этом смысле отличается от других. Однако это отличие качественно неоднородно:  в меньшей мере оно ощутимо, когда  речь  идет о смежных драматургических типах (по их положению на схеме); и оно гораздо значительнее, когда противопоставление идет  “по горизонтали”;  совершенно  несовместимыми оказываются драматургические типы "действие-состояние": один из  них  практически  исключает  другой (рис. 7):
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                                  ДЕЙСТВИЕ

                                     Рис. 7

    5.4.5.1. Совместимость  (в большей или меньшей степени) остальных драматургических типов приводит к тому, что они редко функционируют в  чистом виде и гораздо чаще реализуются именно во взаимодействии, образуя в каждом отдельном случае совершенно индивидуальное  драматургическое  решение, присущее  только  и исключительно данному музыкальному произведению. 

    5.4.5.2. С другой стороны, в процессе исторического развития  музыкального искусства два из этих драматургических типов  определили собой целые эпохи: так, в эпоху полифонического многоголосия (ars antiqua и в большой мере ars nova) безусловный приоритет был отдан  повествованию, в эпоху  же  развертывания  и последующего господства гомофонно-гармонического склада (XVIII-XX вв.) - доминирует  действие.  Два других типа менее характерны для музыкального искусства как используемые в чистом виде;  все же состояние (со-стояние) как господствующий драматургический тип  присущ музыке импрессионистов и близких к их эстетическим принципам композиторов (в современной  музыке  -  этот  тип представлен в   сонористике, некоторых  сочинениях  Штокхаузена, Кнайфеля, Щедрина). Что же касается мышления, то этот  драматургический  тип не связан  с определенным стилем, направлением, эпохой, но встречается на протяжении всей истории музыки как доминирующий в отдельных  сочинениях, частях, разделах (наиболее  ярко - в творчестве Баха, Бетховена, Брамса, Шостаковича, Стравинского). Всеохватность этого, последнего типа, его "разлитость" по всем эпохам и стилям требует особого к нему внимания.

    5.4.5.3. Мышление в музыке как один из драматургических типов характеризуется прежде всего повышенной требовательностью ко вниманию слушателя, заложенной  в  самом  музыкальном тексте:  максимальная сосредоточенность необходима, чтобы улавливать малейшие  трансформации начального и последующих импульсов-событий, ибо каждое событие требует тщательной  расшифровки  (декодирования) "абстрактной”   семантики субзнакового слоя  и углубленного переживания вызываемых событием эмоций - так ощущается личностная  напряженность  непрекращающегося  тока мысли, как правило, замедленного  до  такой  степени, чтобы каждая деталь обрела особую выпуклость и значимость и, следовательно, был  ощутим  тот вес, которым наделяет ее целое.

     Отдаленность художественной действительности от объективных (коллективных) жанров  придает  такой музыке черты "чистого мыслительного процесса", возвышающегося над миром реальных  объектов, событий, лишенного на своем пути иных препятствий, помимо сложности самого процесса мышления; но, вместе с тем, отнюдь не теряющего особой  глубинной эмоциональности, ибо, как и  музицирование  в целом, мышление находится в самой непосредственной связи с мотивирующей сферой  психики, сферой  эмоций, аффектов, влечений (4.7.6.2.), хотя эта связь часто дана в скрытой, латентной форме.  И все же вне тока "умных" эмоций нет  и  тока  музыкальной мысли; полноценное восприятие  такого  мышления  - это одновременно приобщение к особому миру духовно-эмоциональной жизни.

    5.5.0. В качестве одного из итогов исследования музыкальной речи/мышления с позиций системного метода можно в первую  очередь  отметить, что при  всех  общих  для  любого  вида искусства фундаментальных свойствах (4.6.4.), музыкальная речь обладает совершенно  определенными специфическими чертами, анализ  которых  позволяет выявить диалектику общеэстетического и специфического в этом виде  художественного  творчества.

  5.5.1. В частности семантика субзнакового  слоя  музыкальной речи связана, в первую очередь, с отражением/преодолением художественной действительности (в наиболее яркой форме - с жанром), в то время как  в формировании семантики субзнакового слоя во многих других разновидностях художественной речи эти факторы играют заметную, но не определяющую роль.

    5.5.2.  В музыке  исключительно  высока   роль  синтактики - структурных типов-инвариантов, охватывающих  музыкальную  речь от мельчайших ее клеток и до наиболее развернутых  произведений-знаков.  Этим обусловлено  значительное  место и раннее развитие структурно-семиотического подхода к анализу синтактики музыкальной речи, немыслимое в таком качестве в других видах художественного творчества.

    5.5.3. Значительно  в  меньшей  мере ощутима в музыкальной речи роль прагматики, анализ  которой сопряжен с мало изученным еще аспектом взаимодействия семантики субзнакового слоя  и  синтактики.  Именно поэтому проблема рода в музыкальной искусстве только намечена и требует более основательного изучения.

     5.5.4. Особое место в музыкальной речи занимают проблемы логики, связности текста (когезии) и критериев завершенности произведения-знака, решение которых представляет в каждом отдельном случае творческий акт и придает произведению черты  индивидуальности, неповторимости, уникальности.

   Подчинение хотя бы в одном из этих аспектов гнету типического, то есть принятие типического решения вне его освоения континуальным мышлением приводит к появлению псевдоконтинуума, то есть  суррогата  художественного мышления.  В музыкальном искусстве такая опасность связана прежде всего в недостаточной индивидуализацией  структурно  формализованных типических критериев завершенности произведения.

   5.5.5.0.0. Драматургические типы музыкальной речи - уровень, промежуточный между типическим и индивидуальным - формируются как результат взаимоотношений между характером семантики субзнакового слоя  и  плотностью музыкальной ткани.

    5.5.5.0.1. И то и другое свойства связаны с  отражением  художественной действительности  и  ее  преодолением  и  потому также относятся, скорее, к числу специфических для музыки, хотя в той  или  иной  мере они обнаруживаются в других видах искусства.

    5.5.5.0.2. Продемонстрировано, что доминирование действия, состояния или повествования  в  той  или иной мере коррелируется со стилем (эпохи, направления, композитора), либо родовым типом.

     5.5.5.0.3. Особое место    занимает   четвертый   драматургический тип - мышление в музыке.  Характеристикой этого драматургического типа (5.4.5.3.) замыкается, в основном, анализ взаимодействия понятий "мышление" и "музыка", и в связи с этим возникает необходимость  вернуться  к поставленным во Введении вопросам (0.1.1. - 0.1.4.).

     5.5.5.1. На вопрос о взаимоотношениях указанных понятий (0.0.) и широко понимаемой (нехудожественной) мыслительной деятельности, а также  художественной мыслительной  деятельности  в  других  видах  искусства, равно как  и  на  вопрос о специфических закономерностях музыкально-мыслительной деятельности (0.1.2.  - 0.1.4.) ответы получены  ранее (4.8.1.- 4.8.4.;  5.4.1.0. - 5.4.3.3.; 5.4.5.0. - 5.5.3.).

     5.5.5.2.  Очевидно, что  указанные  сочетания  не тавтологичны. Первое из перечисленных в 0.0. понятий - мышление музыкой - было использовано как обозначение специфической разновидности  невербального мышления (3.9.5.1.)  и  выделяет  музыку  в качестве субстрата мышления, связанного с музыкальной речью.

     5.5.5.3.  Категория музыкальное мышление как разновидность художественного мышления (более широкого и объемного понятия) достаточно  подробно  охарактеризовано в 4.5.5.3.3.,  5.4.0.1.  - 5.4.3.3.

     5.5.5.4.  Мышление в музыке это один из четырех основных драматургических типов музыкального искусства, в котором музыка демонстрирует совершенно специфическую область смысла и которым музыка в наибольшей степени  отличается  от  иных  видов  художественного   творчества (5.4.5.3.).

    5.5.5.5.0. Необходимо подробнее рассмотреть понятие музыка как мышление (отчасти оно  уже  было затронуто в 5.2.5.2.5.). Музыка часто и многими сторонами сравнивается с мыслительным процессом в  его  наиболее  общей, абстрактно-логической форме. Часто  сравнивается  музыка  и  с  мыслительной деятельностью в столь абстрактных, но не лишенных эстетических свойств областях, как математика, далекие от  реалий сложнейшие разделы физики, шахматная игра и т.п.

     5.5.5.5.1. Эти сравнения оправданы тем, что, хотя музыка принадлежит миру художественной мысли, она, в отличие от других видов искусства, имеет среди  объектов отражения еще и иную натуру, нежели реалии окружающего мира, а именно - действительность человеческой мысли. А  это  значит, что музыка всегда может быть подвергнута анализу, опирающемуся на логические категории мыслительной деятельности: изложение тезиса, возникновение к нему альтернативы, формирование  синтетических суждений, усложнение либо  упрощение исходной мысли, интеграция (обобщение) и дифференциация  (дробление), прием  pars pro toto (часть вместо целого) и т.д.  и т.п.  Это дает основания относиться к музыке  как  к аналогу мыслительного  процесса, то  есть, иными словами,  рассматривать  музыку как мышление.

    5.5.5.5.2. Для установления  смысла  последнего  из предложенных в 0.0. понятий (мышление как музыка)  целесообразно  углубить  сравнение музыки с другими видами искусства с точки зрения связей каждого из видов с определенными наиболее близкими этому виду участками мира вокруг человека, но главным образом - с человеческим в человеке. Прежде всего необходимо констатировать, что музыка и  многие  виды  изобразительного искусства опираются на ту информацию о мире и человеке, которая передается первой сигнальной системой, в то время как литература, связанная  с языком -  фундаментом  семантики субзнакового слоя художественной вербальной речи,  - опосредована второй сигнальной системой. С другой стороны, литература и  изобразительные виды творчества (в той или иной мере) опираются на объективное видение мира, передаваемое в  предметных образах и описаниях, в то время как музыка в столь же значительной мере основана на факторах субъективных, непосредственно с реалиями  мира  не связанных.

    5.5.5.5.3. В то же время, музыка как искусство звуков теснее других видов  искусства  соприкасается  с  мотивирующей  сферой психики (эмоций, эффектов, влечений и т.п.), тогда как словесное искусство, в силу связанности со  второй сигнальной системой, обращено в первую очередь к интеллекту, к мысли. Виды искусства, обращенные к зрению, занимают, по-видимому, промежуточную позицию  между  ними, являя  в качестве результата творческой деятельности иконический образ (рис. 8):
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 5.5.5.5.4. Однако, это схема лишь начального контакта между произведениями того  или  иного  вида искусства и воспринимающим его человеком. Далее - литература заставляет работать воображение, с тем, чтобы увидеть описанное, а образ (изображение), напротив, требует непременного последующего осмысления, равно как и услышанная музыка (о чем уже шла  речь), перекликается  с мыслью и вызывает воображаемое пространство, в котором и разворачиваются музыкальные "собы-тия".  И, разумеется, произведения изобразительных и  словесных  видов  искусства - на том или ином этапе восприятия - заражают воспринимающего  заложенными  в  них  эмоциями, идущими не  только от переживания "предмета" изображения/повествования, но - главное - от приобщения к континуальной мысли:  ее уникальной гармоничности, катарсиса, эстетического резонанса.  В итоге - произведение любого вида искусства оказывается обращенным ко всем сторонам человеческих перцептуальных возможностей  (при  известных  приоритетах на начальном этапе). Все это как необходимое условие восприятия подлинного произведения искусства  можно  назвать  законом  синэстетического резонанса (рис. 9):
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    5.5.5.5.5. При том, что каждый вид искусства связан какими-то  сущностными сторонами  с духовно-интеллектуальным миром человека, и гармоническое развитие немыслимо без участия всех  видов  творчества, музыка обладает особыми, уникальными  возможностями  непосредственного  воздействия на человеческую психику.  Это  обусловлено  тремя  причинами.

1) Музыка ближе других видов искусства находится к континуальному мышлению в силу наибольшей отвлеченности от предметных  реалий  внехудожественного мира, с одной стороны, а с другой - благодаря ярко выраженной непрерывности самой ее художественной ткани, не имеющей аналогов  в других видах творчества (даже спектакль или кинофильм допускает разделение на несколько серий и продолжительными перерывами между ними; музыку же нельзя прервать ни на секунду без ущерба для ее смысла).  

2) Музыка, как это было показано, непосредственно соприкасается  с  абстрактно-мыслительным процессом как его аналог иногда еще до осмысления семантики субзнакового слоя. 

3) Музыка обладает и непосредственными эмоциональным воздействием  как  чувственно-акустический  сигнал, как воплощенная красота звучания.  

   Таким образом, музыка, воздействуя непосредственно на сферу дискретного мышления, на мотивирующую сферу и сферу континуального мышления (рис. 3), оказывается в состоянии пробудить  и гармонизировать своим  влиянием  все сферы человеческого духа, превратить человеческое мышление в мышление как музыку, то есть усовершенствовать личность  -  а это и есть конечная цель музыкального искусства как самого сокровенного, наиболее интимно связанного с внутренним миром человека.

ЧАСТЬ ВТОРАЯ

 КОНТЕКСТ

 ГЛАВА   ПЕРВАЯ

1.0. - 1.3.
Если лингвистика как наука ведет свое начало с древности (“старейшее из дошедших до нас грамматических описаний отделено от нас почти четырьмя тысячелетиями”/Якобсон 1985, 370/), то семиотика (семиология)
 сформировалась как научная дисциплина менее 100 лет тому назад,
 хотя подходы и подступы к ней также уходят вглубь истории /см.: Моррис, 85/. Создание этой науки связано с именами Ч. Пирса и Ф. де Соссюра: именно работа последнего “привлекла внимание к знаковому аспекту языка, породила огромную литературу, посвященную этой проблеме, и в конечном счете создала основу для установления связи между лингвистикой и семиотикой”/Звегинцев 1970,95-96/.
 За те десятилетия, что прошли со времени издания соссюровского “Курса общей лингвистики” (1916), семиотика прошла путь интенсивного развития, однако нельзя сказать, что ею однозначно решены все главные вопросы. Даже определения семиотики как науки весьма разнотипны: согласно одному из них семиотика представляет собой теорию коммуникации (Леви-Строс)
; в других случаях семиотика оказывается придатком лингвистики,
 в третьих - сводится лишь к одной из своих составляющих - к семантике (“Семиотическая теория должна представлять собой с самого начала то, что она есть, а именно теорию значения” /Греймас, 537/). И все же эта наука обрела исключительно богатый и развитый аппарат исследования, обнаружила немало глубоких закономерностей, повлияла на смежные области знания (лингвистику, психологию, эстетику, философию) и более далекие (физику, биологию, информатику), сама заимствовала из них многое: уточнялась терминология, происходила конкретизация определенных областей знания, в их рамках выявились сущностные закономерности и т.п.
 

Уже первые соссюровские определения, связывающие мысль, язык и знак /Соссюр, 144-145/
, призваны продемонстрировать сложнейший механизм, на основе которого осуществляется деятельность естественного языка. Только объединение мысли и знака на основе посредника - языка приводит поток мысли к разделению на понятия (представления), а речевой поток - на знаки (слова)
. Так формируется важнейшее свойство знака - означать, независимо от контекста /там же, 135,136/
. 

За истекшие со времени издания “Курса” десятилетия это свойство знака подтверждалось многократно и в самых различных областях действия законов семиотики. В частности, именно этот признак оказывается решающим для разделения Ю.Лотманом типов коммуникации на досемиотические, в основе которых находятся связанные элементы, неспособные к автономному бытию, и семиотические, где каждый элемент полностью самостоятелен, автономен /(otman, 28/. 

И именно это свойство отдельного знака - быть означаемым вне контекста (то есть обладать устойчивым, независимым от контекста значением) вызвало и продолжает вызывать весьма активную полемику. Ее источником являются широчайшие, почти неограниченные возможности слова-знака к обретению им бесконечной гаммы смысловых оттенков, более того - неожиданных значений, и напротив - к утере всего этого и превращению того же слова в условиях иного контекста в смысловой “фон”, в “словесную шелуху”. (Вариативность значений и особенно разнообразие и широта метафорических переносов значений, а также возможность бесчисленных перефразировок - это как раз те свойства естественного языка, которые обуславливают творческую силу языка и полет фантазии не только в поэзии, но и в науке” /Якобсон 1985, 373/. Все эти метаморфозы слова-знака осуществимы только и исключительно, когда оно находится в ряду других слов, то есть включено в контекст. 

Однако, как справедливо отметил Р.А. Будагов, “некоторую зависимость слова от контекста никто не собирается отрицать, но подобная зависимость нисколько не мешает слову: 1) сохранять свою самостоятельность и вне контекста; 2) в каждую историческую эпоху существования языка иметь основное значение, на фоне и на основе которого воспринимаются все остальные его значения, рождаются оттенки новых значений” /Будагов 1983, 25/
. В настоящий момент ощутимое большинство лингвистов и представителей других отраслей знания, высказывающихся по вопросам семиотики, стоят на позиции, в наиболее обобщенно-философской форме выраженной С.Р. Вартазаряном: “Истинностное значение знака как его денотат удовлетворяет двум условиям, которые представляются нам обязательными для его определения. Во-первых, денотат является предметом, лежащим вне самой знаковой системы ... Во-вторых, этот ... предмет является инвариантным коррелятом знаковым выражениям, имеющим одно значение, хотя, возможно, разный смысл” /Вартазарян, 59/; или - в применении к языку: “Как бы ни видоизменялись воплощения слова, оно остается во всех случаях «одним и тем же словом»” /Якобсон 1983а, 116/.
 Эту же позицию отстаивают и искусствоведы, которые включили семиотику в арсенал используемых подходов к изучению явлений литературы и искусства (Храпченко, Лотман, Арановский и другие 
). 

Теория знака как единства означаемого/означающего (и языкового знака - слова - как его разновидности
) формировалась задолго до Ф. де Соссюра и продолжала развиваться и после опубликования “Курса”. Тем не менее, основные положения Соссюра, по сути, остались непоколебленными, хотя дальнейшая разработка теории привела к появлению ряда ограничений, оговорок, нюансов, имеющих немаловажное значение для семиотики и отчасти лингвистики, но по отношению к настоящему исследованию, в основном, факультативных и потому на его страницах не рассматриваемых.
 

В подавляющем большинстве работ по данной проблеме подчеркивается одно из наиболее фундаментальных соссюровских положений, касающихся языкового знака-слова. “Слово ... двусторонне как медаль. Одна его сторона - внешняя, звучащая или видимая (физическая), другая - внутренняя, неслышимая и невидимая (психическая). Первая - это звучание или написание слова, вторая - его смысл или значение ...” /Якушин Б., 5/.
 Специфической же чертой семиотики последних десятилетий (идущей уже не от Соссюра, но от Пирса) является отношение к любому предмету или объекту, замещающему собой другой предмет или объект, как к знаку: ”Знак - это материальным способом реализованная замена объектов, явлений и понятий в процессе коллективного обмена информацией”/(otman, 12/
. Знаками в этом случае являются не только слова, но и деньги, географические карты, воинские знаки различия и т.д. (вплоть до костюма, пищи, природных явлений). Возникает ситуация, при которой весь реальный мир выступает в качестве знаков. В настоящее время продолжается оживленная полемика по этому вопросу.
 Отголоски этой полемики имеют самое непосредственное отношение и к проблемам искусства. 

То обстоятельство, что в художественном творчестве проблемы знака и значения не решаются столь же определенно, как в естественном языке или языке науки, вызвало стремление “устранить” эти сложности с помощью расширенного толкования самого понятия “знак”, в частности, путем отказа от тезиса о единстве знака и значения. Уже в начале 40-х годов американский поэт и критик Дж. Рэнсон выдвигает категорию “эстетических знаков” художественного произведения, которые принципиально отличаются от “знаков символических”, присущих языкам науки /Рэнсом,187; см. также комментарий Ю.В. Палиевской: там же, 740/.
 Но при таком подходе, как справедливо пишет Б.А. Серебренников, “понятие знака, не имеющего значения или же «отделенного» от своего значения, сразу же теряет смысл: знак без значения не есть знак, и можно лишь весьма приблизительно характеризовать его в этом случае как «материал знака», «основу знака», «фигуру знака» и т.д. Ведь материал знака, не обладающий значением, утрачивает всякую звуковую характеристику. ... Знак не может существовать без значения; только в значении коренится то, что делает его знаком” /Серебренников 1988, 133/.
 Особый аспект неразрывной связи знака и значения вскрыт Л.С. Выготским в контексте взаимосвязи речи и мышления. Позиция его в этом вопросе бескомпромиссна: ”Нет вообще знака без значения... Значение есть всюду, где есть знак. Это есть внутренняя сторона знака”, - пишет он в одной из своих работ, а в другой излагает ту же мысль в блестящей афористической форме: “Слово без значения есть не слово, но звук пустой”/Выготский 1,162;Выготский 2, 17, 197/.
 Являясь внутренней стороной слова, значение связывает слово и мысль в едином акте речевого мышления: ”Значение есть путь от мысли к слову” /Выготский 1, 160/; “Слово, лишенное значения, уже не относится более к царству речи. Поэтому значение в равной мере может рассматриваться и как явление речевое по своей природе, и как явление, относящееся к области мышления. ...Что оно (значение. - М.Б.) представляет собой? Речь или мышление? Оно есть речь и мышление в одно и то же время, потому что оно есть единица речевого мышления” /Выготский 2, 17/.
 Вместе с тем, Выготский предостерегает против отождествления значения со словом или мыслью, подчеркивая известную независимость каждого из трех понятий: (Значение не равно слову, не равно мысли(; или: ”Значение не равно мысли, выраженной в слове” /Выготский 1, 160, 161/; а в другой работе уточняет свою мысль: ”Значение слова есть феномен мышления лишь в той мере, в какой мысль связана со словом и воплощена в слове, и обратно: оно есть феномен речи лишь в той мере, в какой речь связана с мыслью и освещена ее светом” /Выготский 2, 197/, ибо “в сознании есть нечто, что ничего не значит” /Выготский 1, 164/. Значение слова, по его мнению, неотделимо не только от речи и мысли, но и от процессов общения и обобщения: “... так же, как невозможно общение без знаков, оно невозможно и без значения”/Выготский 2, 19/, - и далее: “... есть все основания рассматривать значение слова не только как единство мышления и речи, но и как  единство обобщения и общения, коммуникации и мышления”/там же/.

Единство знака и значения отнюдь не вытекает из их взаимообусловленности: “значение слова «сыр» невозможно вывести из нелингвистического знания вкуса чеддера или камамбера без помощи словесного обозначения”, - пишет не без юмора Р.Якобсон /Якобсон 1985, 361/. Отсутствие обусловленности звуковой (графической) формы знака, ее независимость от значения (т.е. внутренней его формы) Соссюр назвал произвольностью /Соссюр, 100-102/; причем, категория эта рассмотрена им в паре с противоположной - относительной мотивированностью, которая также обнаруживается в достаточно обширном числе знаков, мотивированных другими знаками или природными факторами /там же, 163-166/.
 

Существует, однако, и противоположная точка зрения, согласно которой звуковая форма слов естественного языка рассматривается как изначально порожденная значением слова: “... и членораздельный звук, внешняя форма человеческой речи ... первоначально также непроизволен, хотя потом становится послушным орудием мысли. ...Произвольное и сознательное употребление слова необходимо предполагает непроизвольное и бессознательное” /Потебня, 99-100/. Еще более резко и непримиримо  высказался о произвольности знака А.Ф.Лосев: “Эта теория, хотя она и общераспространена, нашла в советском языкознании убийственную критику, вскрывшую механицизм, антиобщественность и антитрадиционность языка, его антиисторизм при такой убежденности в чисто условном характере знака. ... В настоящее время можно прямо сказать, что языковый знак (да, вероятно,  и все другие типы знаков) обязательно детерминирован, пусть не во всех отношениях, пусть не во всех проявлениях знака и пусть не во все исторические периоды его развития”/Лосев 1982б, 188; см. в этом же издании: с. 206 и далее/.
 

Обращают на себя внимание некоторые эксперименты, проведенные с детьми. Предположив, что звук «и» ассоциируется у детей с чем-то маленьким, а звук «о» - с большим, исследователи подвергли это предположение проверке: вручив ребенку деревянные фигурки разной величины, они предложили назвать их (произвольно) Бим и Бом и отложить в сторону те, что названы Бим. Маленькие фигурки, названные Бим, были отложены, и остались только большие (Бом) /Негневицкая, 22-23/. В этой ситуации бесспорно проявилось наличие изначальной связи между звучанием и определенным представлением. Но насколько такая связь обязательна для всех случаев?

 Р.Якобсон считает, что необходимым отношением в связи означающего и означаемого “является объединение этих двух аспектов на основе смежности, то есть на основе внешнего фактора, в то время как объединение по сходству (то есть основанное на внутреннем факторе) является лишь факультативным” /Якобсон 1985, 89/. Как представляется, весьма глубоко в этот сложнейший механизм проник выдающийся антрополог К.Леви-Стросс: ”В современной действующей системе, - пишет он, - красный цвет вызывает представление об опасности, насилии, крови, зеленый же цвет говорит о надежде, покое и невозмутимом течении естественного процесса, как это имеет место при росте растений. Но что было бы, если бы красный цвет стал бы обозначать свободный путь, а зеленый - запрещение перехода? Красный цвет, несомненно, воспринимался бы как признак человеческого тепла и общительности, зеленый же как символ леденящего страха и опасности. Красный цвет не занял бы в простом и чистом виде места зеленого цвета, и наоборот. Выбор знака может быть произвольным, но тем не менее этот знак сохранит присущую ему ценность, независимое содержание, вступающее в комбинацию с функцией значения и ее изменяющее”. Отсюда и убедительность его вывода: ”...произвольность языкового знака носит лишь временный характер. После того как знак создается, его назначение уточняется, с одной стороны, в зависимости от особенностей строения мозга, а с другой - в соответствии с его отношением ко всему множеству знаков, т.е. ко всему миру языка в целом, стремящемуся, естественно, к системе” /Леви-Строс 1983б, 88-89/. Неожиданный и в то же время убедительный довод в пользу соссюровской трактовки явления произвольности/мотивированности находит Л.С.Выготский: ”... относительная независимость значения слова от его звуковой стороны проступает во внутренней речи чрезвычайно выпукло”/Выготский 2, 346; выд.мною.- М.Б./. Думается, что С.Р.Вартазарян прав, утверждая, что принцип произвольности едва ли может быть сейчас опровергнут в связи с отсутствием для этого достаточных теоретических оснований, хотя этот “принцип условности должен быть несколько ограничен и смягчен” /Вартазарян, 117, и далее/.

Сочетание в каждом языке произвольности и мотивированности /Соссюр, 165/  заставляет видеть в естественном языке весьма сложную, (хаотичную по природе систему(, которая лишь частично исправлена /там же/. В исследованиях последнего времени фактор системности языка выявляется гораздо более отчетливо, и это позволяет утверждать, что “языковую систему ... можно рассматривать как макрокосм, каждый элемент которого микрокосмически отображает-воспроизводит структуру этого целого согласно своему в нем положению. Поэтому системен не только язык в целом, системна каждая в нем единица от текстов до звуков” /Атаян, 23/. Проявления этой системности многообразны, но к основным причислено то, “что каждый (значащий) элемент его (языка. - М.Б.) может быть объяснен через другие”/Николаева-Успенский, 71/. 

Универсальность, действительно в большой мере присущая естественному языку, приводит иногда, однако, к известной переоценке его возможностей: ”Среди семантических систем важнейшее место занимает естественный язык: если и нельзя сказать, что все знаковые системы к нему сводимы, то все же можно без риска утверждать, что все семиотические системы из него выводимы” /Вартазарян, 61/.
 Однако, как это показано в первой части настоящего исследования (и будет прокомментировано далее), художественная речь не только не сводима к естественному языку, но и не выводима из него именно как из семиотической системы: даже в художественной словесной речи элементы языка (слова) из знаков превращаются в субзнаки, а знаком становится сама речь.

В трактовке проблемы изменчивости/неизменчивости языкового знака /Соссюр, 104-111/ Соссюр также имеет предшественников в лице В. фон Гумбольдта и А.А.Потебни, причем последний не только отметил невозможность произвольно воздействовать на язык ((как ничтожна сила отдельных лиц при могуществе языка...”, - цитирует он слова Гумбольдта, полностью соглашаясь с ним), но и возможность изменений языка во времени (“каждое поколение изменяет его - если не в словах и формах, то в их употреблении”) /Потебня, 61/. Среди тех факторов, которыми, по мнению Соссюра, обусловлена неприкосновенность языка, он указывает на множественность (бесконечное число) языковых знаков, в отличие от алфавита, состоящего из 20-40 букв /Соссюр, 106/; дальнейшее изучение этого вопроса только подтвердило соссюровский тезис.
 

Резкие возражения части исследователей вызвал другой фундаментальный тезис Соссюра о линейности языка /там же, 155-156/. Уже в первые годы после выхода “Курса” из печати было обращено внимание на сочетание слов, которые образуют единый знак, хотя вне данных сочетаний эти же слова могут функционировать в комбинации с совершенно другими, и, кроме того, обладают самостоятельным словарным  значением  ((хоть пруд пруди”, (рубаха-парень”, “толочь воду в ступе” и т.д.
). В.В.Налимов считает, что в данном случае знаки проникают “«друг в друга» по ходу речи”, а это явление выходит за рамки линейности знака /Налимов 1979, 61/. 

В связи с этим необходимо учесть два момента. Во-первых,  сам Соссюр не прошел мимо подобного явления, рассматривая данные сочетания слов как целостные знаки, которые “не могут быть импровизированы” и (передаются по традиции(, подобно знакам языка (а не речи) /Соссюр, 157/. Во-вторых, все эти идиомы суть не что иное как художественная речь в миниатюре, в которой слова теряют свое значение самостоятельных знаков и превращаются в субзнаки нового целостного знака - идиоматического выражения (и, как справедливо оценивает этот эффект Налимов, обретают многомерность). Однако “Курс общей лингвистики”  посвящен естественному языку, а не художественной речи, потому не случайно тезис о линейности, обогатившись новыми оттенками, все же занимает полноправное место в современном понимании сущности языка и языкового знака.

Здесь перечислены только основные свойства, которые образуют фундамент категории знак. Помимо этого, в литературе, посвященной проблемам семиозиса в лингвистике, искусствознании, эстетике, философии, логике, и в собственно семиотических трудах обнаружено и описано немало иных свойств, которые, однако, в свете настоящего исследования представляются факультативными.

1.4. - 1.5.
Так же, как и в случае с языковым знаком, ни одно определение языка не может быть достаточно полным; важно однако выделить те его свойства, которые, будучи фундаментальными для этой категории, позволили бы оперировать ею в процессе настоящего исследования. В частности, важнейшим представляется то обстоятельство, что язык - это знаковая система, то есть не просто “совокупность означающих” /Чередниченко 1988, 153/, но их упорядоченное (до известной степени) множество, обладающее определенной структурой.
 И хотя представление о языке как о системе, “обладающей словарем (набором элементов) и грамматикой (правилами их соотношения и сочетания)(, может показаться “тривиальным”, “бедным в концептуальном отношении”, все же именно оно “позволяет вычленить язык из ряда других систем прежде всего по такому основанию, как специфичность элементов” /Целищев, 118/. Именно способность этих элементов-знаков объединять в себе означающее/означаемое отличает язык как систему таких элементов “от всех остальных - несемиотических объектов” /там же/. 

Из этих свойств, которыми обусловлен системный характер языка уже рассмотрена относительная мотивированность многих знаков (то есть их зависимость от других знаков) и упоминалась грамматика. Понимание грамматики как совокупности правил комбинирования (соотношения и сочетания) знаков идет от Соссюра и его непосредственных и более отдаленных последователей. По сути дела, грамматика в таком случае сводится к синтаксису и им ограничивается ((с лингвистической точки зрения у морфологии нет своего реального и самостоятельного объекта изучения; она не может составить отличной от синтаксиса дисциплины”; “лексические факты могут совпадать с фактами синтаксическими”) /Соссюр, 168/.
 

Однако есть и другая точка  зрения, согласно которой грамматика “располагает 1)средствами, указывающими на отношения между словами, и 2)средствами, которые выражают свойства различных предметов и явлений”/Серебренников 1988, 5/. И хотя Б.Серебрен-ников замечает далее, что “словообразованием языка должна была заниматься не грамматика”, он на ее место ставит лексикологию (или типологию), но не синтаксис, выделяя тот семантический аспект, который связан с действием словообразовательных элементов - суффиксов /там же/. 

Эта полемика имеет принципиальное значение, ибо подход к языку как обладающему только синтаксическим грамматическим уровнем отражается и на решении проблем его иерархии: элементами в этом случае оказываются знаки (слова), субэлементами - фонемы и их различительные признаки, промежуточный же уровень между ними игнорируется, ибо на него не распространяются правила комбинирования знаков, с одной стороны, а с другой - он не является первичным.
 Между тем, как это показано в Тезисах, иерархия языка не может быть полной, если, наряду с фонемами и лексемами (словами) не будет учтен и этот уровень - субзнаков, осознание которого играет столь существенную роль в теории художественной речи.
  

Наиболее элементарный и знаковый уровни языка оцениваются, как правило, однозначно: “закрытому списку” фонем (“например, жители Кастилии различают 24 фонемы, ни на одну больше, и ни на одну меньше”) противостоит “открытый список” знаков-слов (лексем, монем): ”невозможно точно определить, сколько различных монем содержится в данном языке...” /Мартине 1963, 383/. Особенность фонем усматривается в том, что они вовсе не обладают значением, то есть знаки состоят из таких элементов
, (которые сами по себе ничего не значат” /Якобсон 1985, 63/. По мнению Р.Якобсона, “в других знаковых системах мы не находим сущностей, которые могли бы служить ее (фонемы. - М.Б.) аналогом. В этом отношении нет сходных сущностей ни в  языке жестов, ни в языке научных формул, ни в геральдической символике, ни в знаковой системе изящных искусств, ни в языке обрядов... Только фонема является дифференциальным знаком в чистом виде, знаком пустым, лишенным какого бы то ни было значения” /там же, 65/.
 И если принять за истину, что “значащая функция в языке связана не с самими звуками, а со способом их сочетания между собой” /Леви-Строс 1983б, 185/, то поиск уровня, на котором эта функция начинает действовать (пусть и не в той мере, как это свойственно слову-знаку) приводит к категории морфемы.
 

Слово членится на морфемы, но оно, как известно, членится и на слоги. Однако этот последний вид членения не связан с реализацией функции значения, и потому исследователи, игнорирующие иной вид членения, не усматривают значения в элементах меньше, чем слово.
 Адекватным представляется подход к этой проблеме В.А.Зве-гинцева, утверждающего, что “не на всех уровнях язык носит знаковый характер. В нем выделяются знаковые уровни (например, морфемы и слова) и незнаковые (например, фонемы и слоги)” /Звегинцев 1970, 99/
. 

Значительно расхождение мнений при характеристике того уровня значения, который присущ морфемам. Если Бенвенист практически пренебрегает тем различием, которое существует в этом смысле между морфемой и словом /Бенвенист, 133/, то Комлев, например убежден, что в языке не существует единиц, обладающих референтивным значением, меньших, чем слово /Комлев 1969, 56/
. Интересную попытку максимально точно определить уровень значимости морфемы осуществил Ю.К.Лекомцев. Суть его формулы заключается в том, что никакая часть морфемы уже не в состоянии быть означающей к тому означаемому, с которым связана сама морфема, то есть дальнейшее членение морфемы чревато неизбежной потерей ею значащей функции /Лекомцев, 209/. 

Но главный вопрос заключается все же в другом: какой именно уровень означивания представлен морфемой? Как кажется, наиболее полный ответ на него дает В.М.Солнцев: “Значение морфемы ассоциативно, то есть морфемы не выражают отдельных понятий, но указывают на некоторую значимую или понятийную область” /Солнцев 1977а, 117/.
 Не вызывает сомнения близость этой характеристики к тем свойствам, которые характеризуют субзнак художественной речи /Т. 4.5.3.3./ и свойственную ему “зону значения”
. Разброс значений морфемы, степень их соотнесенности со внеязыковой реальностью в значительной мере зависит от типа морфемы          /Т. 1.4.2.5./, но во всех случаях эта зона значений имеет границы, хотя и не всегда четкие.

Обоснование статуса морфемы для настоящего исследования тем более важно, что в художественной речи, как это было показано, тексты складываются из субзнаков, подобных по функции и природе морфемам естественного языка. 

В то же время, тексты как высший уровень иерархии языка формируются далеко не из всех разновидностей знаков одинаково естественно, ибо не все объекты, выступающие в функции знаков можно в принципе уложить в синтагматическую цепочку. “Cтановление предложения с помощью предметов, выставленных в витрине магазина..., восприятие существа связей между его составными элементами и установление между ними границ - принадлежит к задачам весьма сложным”, - пишет Ю.М.Лотман. - “Тем временем, достаточно заменить эти предметы словами, которые их означают, и предложение уложится само собой. Условные знаки приспособлены к рассказу и формированию повествовательных текстов, в то время как иконические знаки ограничены функцией наименования” /(otman, 21-22/.
 Это рассуждение Ю.М.Лотмана хорошо подкрепляется проницательным средневековым латинским изречением: Nominatur singularia sed universalia significantur - “Именуется единичное, а общее означивается” /цит. по: Степанов Ю. 1985, 15/.

Оба приведенных суждения, среди прочего, свидетельствуют в пользу отношения к произведениям изобразительного, музыкального и киноискусства как к целостным текстам-знакам, складывающимся из субзнаков, но отнюдь не как к текстам, элементами которых являются знаки-иконы.44 

                              ГЛАВА ВТОРАЯ

2.0.0. - 2.1.1.3.
Решение вопроса о возможности/невозможности использования применительно к музыкальному искусству понятий “язык ” и ”знак” требует углубления в проблему смысла (содержания) музыкального произведения. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

2.1.2.0. - 2.1.3.
Исследование специфических свойств музыкальной ткани, которыми она отличается от высказывания на вербальном языке, достаточно давно находится в поле зрения музыкальной семантики и примыкающих к ней дисциплин. Наиболее тщательному изучению подверглись два ее свойства, одно из которых - многомерность - несовместимо с важнейшим признаком языкового высказывания (отмеченным еще Соссюром) - линейностью /Т. 1.2.4.1. - 1.2.4.3./. Другое - непрерывность - вступает в коллизию с таким фундаментальным качеством языкового знака как дифференцированность    /Т. 1.1.1./ и аналогичным по значимости качеством языкового высказывания как  дискретность (прерывность).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

2.2.0-  2.2.2. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

2.3.1. - 2.3.2.3.

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

Одним из основных факторов, свойственных вербальному языку, Соссюр и другие лингвисты считают его неизменяе​мость/из-менчивость в историческом времени /Т. 1.2.3.1.-1.2.3.3.; К. 1.0-1.3/. Одним из наиболее существенных в этом аспекте выглядит тот факт, что язык меняется, но говорящие на нем сами изме​нить его не могут.
Представляется полезной дифференциация СМВ, образующих “музыкальный язык”, на относительно стабильные компоненты (ОСК) и мобильные компоненты (МК) “музыкального языка”.
 ОСК, как это вытекает из их обозначения, обладают известной устойчивостью в историческом времени, сопротивляемостью по отношению к измене​ниям; МК - предельно индивидуальны, изменчивы по  своей природе.
 Вербальный язык также не вовсе свободен от подобной дифференциации: в нем меня​ется (пусть и медленно) “материал - лексический, фонетический, ритмический, - но не структуры, организующие его. Структуры же эти действительно  малоподвижны и веками остаются практически неизменными” /Орлов 1973, 451/. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

2.3.3.0.  -  2.3.3.5.
Взаимоотношения “музыкального языка” и его “носителей”, точ​нее - создателей, ибо речь идет о композиторах, - это еще один ра​курс, расширяющий представление о его специфике в свете проблемы изменчивости/неизменчивости.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

2.3.4.0. - 2.3.5.3.
В семиотическом процессе, который совершается на естественном  вербальном языке, “знаковое средство - это только та сторона мате​риального знаконосителя, благодаря которой имеет место семиозис; остальное с точки зрения семиотики несущественно”, - писал Ч.Моррис - один из “отцов” семиотики /Моррис, 80/. Несуществен, скажем, тембр голоса, его высота, темп, с которым произносятся слова, наличие или отсутствие пауз между ними, - для обыденной речи все это факторы побочные, никак или почти не влияющие на смысл высказывания. В музыке складывается обратная картина - нет такой стороны звучания, которая не была бы так или иначе, в той или иной степени связана со смыслом, транслируемым музыкой. Ин​тонацию, как справедливо об этом пишет В.Медушевский, образует “звук, взятый в совокупности всех его сторон - высоты, длительно​сти, тембра, тесситуры, громкости, артикуляции ...” /Медушевский 1976а, 12 /.
 Каждым из этих свойств - взятым и в отдельности, и в многообразии возможных связей - звук включается в более или менее самостоя​тельный уровень (пласт) музыкальной ткани, вступая в комбинации с другими на основе определенных грамматик или вопреки им. Мно​гоуровневость музыкальной ткани проявляется, в частности, во мно​жестве подобных  грамматик,  в их системе.
 Однако реализованные в музыкальной ткани грамматики, как и все другие ОСК “музыкального языка”
 и сами по себе насыщены смыслом, то есть связаны в общем контексте с передачей идеально-духовного содержа​ния произведения-знака и являются его элементами. Это обстоятель​ство и оказывается источником более или менее активного отношения к ОСК и, в конечном счете, их изменчивости: ведь содержание каждого художественного произведения-знака уникально, а это вы​зывает к жизни индивидуализацию всех компонентов “музыкального языка”. Однако грамматики (ОСК ) никогда не индивидуализируются все сразу: нарушая установившиеся нормы в каких-либо из них, композитор, обычно, придерживается установленных до него “правил” в других: ведь музыкальная логика - это не только разру​шение инерции, но и ее накопление      /Т. 5.4.1.0. и далее/. Отсюда - частое стремление композиторов-новаторов к каким-либо жестким ограничениям, ими самими устанавливаемым: (Необходимость ограничения, добровольно принятой выдержки берет свое начало в глубинах самой нашей природы и относится не только к области ис​кусства... А всякий порядок требует принуждения. Только напрасно было бы видеть в этом помеху свободе. Напротив, сдержанность, ог​раничение способствуют расцвету этой свободы и только не дают ей перерождаться в откровенную распущенность( /Моль, 169/. Ограниче​ния, подчас весьма жесткие, создают то самое “сопротивление мате​риала”, вне преодоления которого немыслимы подлинные художест​венные открытия, немыслимо искусство: только “сопротивление” и “преодоление”, сосуществующие как диалектическое единство, соз​дают шедевр. Поэтому отсутствие исследовательского внимания к любому из этих составляющих мето​дологически ошибочно.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

      2.4.0. - 2.4.3.
Музыка представляется весьма сложной коммуникативной сис​темой, лишенной знаков, подобных словам вербального языка - эле​ментам текстов, но обладающая системой грамматик. О дискуссиях по этой проблеме сказано уже достаточно, но необходимо подчерк​нуть, что большинство исследователей-музыкантов не видят в музыке “слов” (помимо названных, это Т.Адорно, М.Имберти и еще ряд дру​гих )
, в то время как философы и лингвисты склонны к поискам единицы “музыкального языка”, к признанию за ними “лексических значений” (Очеретовская), либо полному отождествлению музыки и естественного языка в этом аспекте (В.Иванов, В.Топоров).
 Можно полагать, что это обстоятельство связано с недостаточной разработанно​стью двух важнейших проблем в музыкознании и музыкальной эсте​тике.

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

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

В чем же причина постоянно возобновляющихся попыток взглянуть на музыкальное произведение как на систему знаков? Можно полагать, что она кроется в одном из свойств музы​кальной ткани, которым последняя сближается с высказыванием на естественном словесном языке: это свойство - членораздельность.
Иерархические процессы, действующие во всех измерениях му​зыкальной ткани, делают ее членораздельной, то есть не аморфной, но членящейся на ощутимые музыкальным ухом фрагменты, чем му​зыкальная речь напоминает вербальную с ее членением на слова, предложения, периоды и т.п. Отсюда постоянные попытки продол​жить эту действительно реальную аналогию и распространить ее на сами элементы, из которых складывается речь словесная и музы​кальная: “мы должны констатировать, что, подобно другим языкам, музыкальный язык образует дискретные структурные единицы, на​чиная от самых мелких и кончая крупными синтаксическими по​строениями” /Арановский 1974б, 103; выд. мною.-М.Б./. Это выска​зывание точно схватывает самую суть подстановки: членораздельность замещается дискретностью.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

2.5.
Итак, в ходе пристального рассмотрения проблемы “языка” и “знака” в музыкальном искусстве выявлены два парадокса: наличие многих грамматик и отсутствие “лексики” (знаков); а также - суще​ствование коммуникации, не опосредованной субстратом, подобным вербальному языку. Как известно, “парадоксы являются мощным стимулом к формированию научной проблемы, построению гипотезы, развитию ее в теории, стимулом к развитию самой теории” /Фомин, 103/. Парадоксы снимают с привычных явлений налет очевидности
, заставляют ставить вопросы, ответ на которые, казалось бы, давным-давно найден.

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

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

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

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

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

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

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

ГЛАВА ТРЕТЬЯ

3.0. - 3.3.

История дихотомии
 “язык - речь” начинается еще до Соссюра с  противопоставления “Язык-речь”, предложенного в 1870 г. русским ученым Бодуэном де Куртене.
 Однако только в основных соссюровских трудах она получила весомое теоретическое обоснование, которое опирается на взаимоотношения речевой деятельности и социума, для которого эта деятельность “является важнейшим из всех факторов” /Соссюр, 45/. Коллективное (язык) и индивидуальное (речь) взаимосвязаны и взаимообусловлены: (язык необходим, чтобы речь была понятна и тем самым была эффективна; речь в свою очередь необходима для того, чтобы сложился язык( /там же, 57/.

Выделяя язык из речевой деятельности, Соссюр постоянно под​черкивает его надындивидуальный, интерсубъективный характер: “язык существует в коллективе как совокупность отпечатков, имеющихся у каждого в голове, наподобие словаря, экземпляры ко​торого, вполне тождественные, находились бы в пользовании многих лиц. Это, таким образом, нечто имеющееся у каждого, вместе с тем общее всем людям и находящееся вне воли тех, кто им обладает” /там же/. Именно это обстоятельство и делает язык для Соссюра фундаментальным объектом лингвистики, который и надо считать “основанием (norme) для всех прочих явлений речевой деятельно​сти” /там же, 47/. Итак, лингвистика у де Соссюра  и его последо​вателей это - лингвистика языка, то есть лингвистика, “единствен​ным объектом которой является язык” /там же, 58/. Место же языка в коммуникации сформулировано следующим образом: “Язык не деятельность говорящего ... Язык - это ... грамматическая система, виртуально существующая у каждого в мозгу, точнее сказать, у целой совокупности индивидов, ибо язык не существует  полностью ни в одном из них, он существует в полной мере лишь коллективе” /там же, 52/. Актуализацией языка, деятельностью говорящего, то есть собственно коммуникацией, является речь. 

Соссюровский “Курс” посвящен лишь одному из членов дихотомии - языку (“Соссюру удалось изложить, и притом дважды только теорию языка. Теория речи так никогда и не была прочитана” /Холодович, 22/). Большинство последующих лингвистов так или  иначе отреагировало на эту дихотомию и, подчас, со значительными изменениями в терминологии
, приняло ее и утвердило в качестве базисного явления в природе речевой деятельности.

Однако в работах некоторых лингвистов противопоставление “язык-речь” либо не рассматривалось как плодотворное
, либо про​сто игнорировалось, либо оказалось трансформированным таким об​разом, что потеряло присущий ему гносеологический смысл и как бы исчезло.  К числу последних работ принадлежит книга матема​тика В.В.Налимова “Вероятностная модель языка” /Налимов 1979/.  И.С.Волкова, защищая позицию, ообоснованную в этой книге, ука​зывает, что соссюровская дихотомия включает “в себя только один уровень интерпретации языка - уровень художника, а если говорить об обыденном языке, то речевое поведение говорящего. Понятие же вероятностной структуры (вводимое Налимовым. - М.Б.) подразуме​вает все возможные уровни интерпретации - художника, исполни​теля, слушателя”/Волкова 1985,76/. 

Подход В.В.Налимова к проблемам языка действительно неординарен, плодотво​рен, открывает совершенно новые аспекты языковых проблем, а его книга становится активнейшим резонатором научной мысли. В отличие от лингвистов, Налимов далеко выходит за рамки естественного языка и исследует общие закономерности для всех существующих и возможных языков. И все же отказ от соссюровской дихотомии оказывается самым уязвимым местом концепции, ибо приводит к безусловно неверным результатам. Есть смысл более подробно рассмотреть эту ситуацию в силу ее показательности.

Вероятностные взаимоотношения языка и речи описаны В.В.Налимовым с помощью так называемой бейесовской модели языка. Изложенная самым кратким образом, ее суть заключается в следующем. Во-первых, “как в обыденном языке, так и во многих других языках с каждым знаком вероятностным образом связано множество смысловых значений” /Налимов 1979, 78/; во-вторых, по мнению Налимова, мы, приступая к чтению текста, располагаем некоторыми априорными (то есть предварительными) представлениями о возможных значениях слов в данном тексте (“априорными функциями распределения”) /там же, 83/; и, наконец, в-третьих, по прочтении текста “в нашем сознании будет запечатлено не какое-то дискретное смысловое значение, связанное с прочитанным знаком, а целое поле значений, но в общем оно будет (же того значения, которое было связано с этим знаком  до чтения текста” /там же, 83-84; выд. мною. - М.Б./. При таком подходе язык (априорные представления о множестве значений слова, которое заложено “в  структуру наших словарей”/там же, 78/)  выступает по отношению к речи (то есть к конкретным текстам, где каждое данное слово вступает в отношения с другими знаками языка) как более широкое понятие, ибо постериорное (итоговое) представление о значении слова оказывается, по мысли автора, более узким, по сравнению с априорным. 

Налимов утверждает, что “мы не можем не только понять, но даже смутно уловить смысл слова, если с ним не связана какая-то априорная функция распределения” /там же, 83/. Следовательно, если до чтения текста (на входе) у нас нулевая информация о значении данного слова, то в случае справедливости данной гипотезы, после чтения текста (на выходе) не может возникнуть какое бы то ни было понимание значения этого слова, то есть информация о слове может только сужаться, но не может увеличиваться.

В качестве иллюстрации своей гипотезы Налимов приводит фрагмент из “Четырнадцатого путешествия Ийона Тихого” Ст. Лема. В этом фантастическом рассказе речь идет о “сепульках” - важном предмете инопла​нетной цивилизации, неизвестном повествователю, интригующем его, но так и остающемся для него (и для читателя) неизвестным /там же/. По представлениям В.Налимова, фрагмент призван дока​зать, что незнакомое слово не может обрести какое-либо значение, даже будучи включенным в контекст (в речь). Анализ же данного сочинения убеждает в другом: данный контекст и не должен помочь в освоении незнакомого слова.

Ст. Лем выстраивает повествование таким образом, чтобы максимально возбудить любопытство и героя, и (с юмористической дистанцией) читателя, но отнюдь не для того, чтобы это любопытство удовлетворить. 

Ст. Лем последовательно создает предельно противоречивый (с точки зрения землян) контекст: с одной стороны, сепульки - элемент цивилизации, наделенный социальным статусом (имеются сепулька​рии), процесс сепуления даже изображают на театральной сцене (хотя герой, естественно, “как назло” лишен возможности его уви​деть), с другой стороны, это предмет интимный, связанный с невы​ражаемыми вслух  подробностями семейной жизни. Отсюда - ирони​ческий, с налетом пикантности характер повествования, который призван доказать главную для Лема мысль: сложность (и даже не​возможность) контакта разных разумов. В “Солярисе” эта мысль лежит в основе драмы, в “Путешествии Ийона Тихого” - комедии.

 Поэтому тайна сепульки так и должна была остаться тайной, и предлагаемый фрагмент является специфической речевой конструк​цией, цель  которой - вызвав максимальное любопытство, скрыть смысл данного знака.

Но даже такой контекст увеличивает информацию о поначалу абсолютно непонятном слове и связанном с ним незнакомом понятии: выясняется, что сепульки - важный элемент цивилизации инопланетян, что они предназначены для сепуления, что сепулением можно заниматься только  с женой, а попытка приобрести сепульку (они продаются в магазинах), не имея жены, - поступок неприличный (возможно, даже безнравственный), связанный с нарушением основ благопристойности.

Обычные же речевые контексты способны, если и не создать полное, многомерное представление о незнакомом слове, то все же наделить его определенным значением. Это оказывается возможным именно потому, что речь и язык - явления нетождественные, и речь по отношению к языку - при определенных условиях - оказывается явлением более высокого уровня, определяющим семантическое наполнение речевого текста, обеспечивающим избыточность сообщения.
 

Соответственно, предлагаемую Налимовым модель можно развернуть в обратном направлении: от нулевого априорного значения - через речевой контекст - к некоторому положительному постериорному значению и далее - в словарный запас языка.

“Противопоставление языка и речи является одной из основных особенностей, отличающих современное языковедение” /Андреев-Зиндер, 15/, и, как это было показано, отход от него чреват ошибочными выводами и моделями. Но этого мало. Подобное противопоставление необходимо не только языковедению, но и психологии мышления. “Теория психического как процесса ... невозможна без дифференциации языка и речи. По Рубинштейну, психологический подход адекватен только в отношении речи и неприменим к языку...” /Мышление... 1982, 37/.
 

Противопоставление языка и речи как двух не совпадающих аспектов речевой деятельности позволяет и глубже присмотреться к одной из “очевидных” истин, связанной с соссюровской формулой: “язык одновременно орудие и продукт речи” /Соссюр, 57/. Сама по себе формула во многом справедлива, но некритический подход к ней, игнорирующий скрытое в ней противоречие /Т. 3.2.0./, приводит уже к явно ошибочным утверждениям типа: “по существу, речь невозможна без языка” /Яровикова, 80/; “без речи нет языка; помимо языка не существует речи” /Барт 1975, 117/; “невозможно иметь текст, не имея языка, лежащего в его основе” /Ельмслев, 198/; и, наконец, “признавая генетическую первичность сознания, мы должны аналогичную оценку осуществить применительно к дистинкции «язык-речь». Очевидно (! - М.Б.) генетически первичным является язык, а не речь, очевидно также и то, что «языковое сознание» предшествует «речевому мышлению»...” /Жоль, 236/. 

Однако практика исторического развития человечества в целом и развития человека как особи противостоит всем этим утвержде​ниям. В известном высказывании о сущности языка К.Маркс под​черкивает,  что возникновению языка предшествует потребность в общении:  “... подобно сознанию, язык возникает лишь из потребно​сти общения с другими людьми” /Маркс 1955, 29/. Конкретизируя этот тезис, Ф.Энгельс более детально описывает процесс опосредова​ния речи языком: “Формировавшиеся люди пришли к тому, что у них появилась  потребность что-то сказать друг другу. Потреб​ность создала себе свой орган: неразвитая гортань обезьяны, мед​ленно, но неуклонно преобразовалась путем модуляции для все бо​лее развитой модуляции, а органы рта постепенно научились произ​носить один членораздельный звук за другим” /Энгельс, 489/. Но это значит, что на определенном этапе общение все же протекало вне языка (членораздельных звуков, слов), и, следовательно, признать, что речь только на сравнительно поздней стадии развития оказалась опосредованной языком (уместно повторить здесь соссюровское: “речь... необходима для того, чтобы сложился язык” /Соссюр, 57/).

 Это обстоятельство со всей определенностью зафиксировано и в со​временной науке о языке и речи: “... членораздельность, как это видно из палеоантропологических данных, - достижение сравни​тельно позднего этапа в развитии языкового мышления” /Леонтьев 1976, 6/. Хотя и к настоящему моменту данные, которыми распола​гают ученые в этой области, не столь велики, предполагается, “что основные этапы развития первобытной речи приближенно восстано​вимы” /Якушин Б., 68/, и на основании имеющихся сведений такие попытки совершены. Если обратиться к их результатам, сведенным в специальную таблицу, то по ней видно, что основным изначаль​ным речевым материалом являются: жест (пантомима), озвученная панто​мима, слово-предложение /там же, 132-133/.
 Об этом же пишут О.Фрейденберг (“Когда человек еще не умел осуществлять рассказ во времени, он просто показывал”/Фрейденберг 1978, 267/) и В.В.Иванов (“Согласно новейшим сведениям язык символических действий как в истории одного человека, так и в истории человечества предшест​вует словесному языку и служит базой для усвоения последнего”/Иванов 1983, 351/).
  

Мысль В.Иванова о том, что словесный язык формируется не сразу и в процессе развития каждого человеческого существа, высказанная им неоднократно,
 подтверждается также психологами в ходе наблюдений за детьми: “на доречевой стадии первые элементы речевой игры проигрываются без прямого использования языка” /Тулмин, 132/. Эта дознаковая, довербальная (в последнем высказывании проти​воречие: “доречевая стадия речевой игры”) стадия развития ребенка привлекла к себе пристальное внимание психологов, лингвистов, педагогов. Они отмечают, что и в случае развития каждой человеческой особи потребность в общении и само общение предшествует появлению языка (Р.Якобсон, M.Levis )
, что довербальная стадия обязательна и не может быть опущена
, что в этот период развития у ребенка существует невербальный код общения, основанный на вокализации и мимике (“babysprache”, “babytalk”).
 

Этот процесс имеет и другую сторону - у детей формируются знаковые представления и способность к знаковым операциям. “...Знаковые операции... возникают из чего-то такого, что первоначально не является знаковой операцией и что становится ею лишь после ряда качественных превращений... Знаковая деятельность возникает у ребенка иначе, нежели сложные навыки, изобретения или открытия. Ребенок не изобретает, но и не выучивает ее”, - писал Л.С.Выготский /Выготский 6, 66-69/.  Н.И.Жинкин, аргументируя и развивая эту мысль, отмечает, что складывающийся у ребенка “на основе обработки вариантов в опыте восприятия” инвариант фонемы “является результатом обработки информации при формировании языкового знака, еще не получившего значения” /Жинкин 1982, 23; выд. мною. - М.Б./. Иными словами, знак и значение в человеческой речи формируются раздельно и идут навстречу друг другу, в какой-то момент сливаясь воедино, чтобы до конца жизни сопутствовать человеку в виде слова родного языка. Жинкин относит “это явление к языковым универсалиям” /там же/.
 

Одной из первых стадий в вербализации человеческой речи у ребенка оказывается появление в ней слова-предложения (как это было в процессе формирования человека в истории): “... первое слово, произнесенное ребенком, по смыслу уже целое предложение. Даже больше, оно является иногда сложной речью. ...Когда ребенок произносит первое «ма...», это слово не может быть переведено на язык взрослых одним словом «мама», но должно быть переведено целым предложением, например: «Мама, посади меня на стул» и т.п.” /Выготский 3, 121/.

Таким образом, путь к формированию вербальной речи нелегок и требует предварительных усилий и опыта невербаль​ного общения как обязательной стадии: “... Появление языка связано с развитием ряда способностей: 1) способностью продуцирования большого количества звуков...; 2) способностью связывать эти звуки со звуками, производимыми другими членами общества (идентифицировать их); 3) способностью связывать звуки (свои и «чужие») с некоторыми явлениями объективной реальности в про​цессе совместной деятельности...” /Донских, 122/.
 

Из языковедов одним из первых эту точку зрения высказал В.Гумбольдт: “...нельзя и представить себе, чтобы образование языка начиналось названием предметов отдельными словами и только в продолжении своем дости​гало соединения слов. Не речь составилось из слов, а наоборот, слова произошли из органической совокупности речи” /цит. по: Вартазарян, 79-80/. Эту точку зрения поддержали многие лингвисты от Соссюра и до наших дней /Косериу, 324; Соссюр, 157; Якушин Б., 67/. Как сказал Э.Бенвенист, “перефразируя классическое изречение: nihil est in lin​gua non prius fuerit in oratione, - «нет ничего в языке, чего не было бы в речи»” /Бенвенист, 140/. 

Вытекающее из представленного ма​териала генетическое первородство речи по отношению к языку ли​шает взаимоотношения этих объектов приписываемой им красивой, но умозрительной  уравновешенности и вносит в них ощутимую асимметрию.
 Нетрудно убедиться, что отношения языка и речи в их развитой стадии, далекой от истоков, также характеризуются по​добной асимметричностью.

 Прежде всего это проявляется в явно пре​обладающей роли речевого контекста над словарным значением каждого слова для понимания смысла не только всего высказывания (текста), но и самого этого слова в данном тексте (отчасти об этом уже шла речь в связи с предлагаемой Налимовым моделью языка). Эта роль контекста реализуется и в процессе обучения языку (“ребенок усваивает значение нового слова, опираясь не на его логическое прояснение, а на осознание того, как оно соединяется с вещами и другими словами”) /Фейерабенд, 408/, и на стадии полноценного владения языком: слова, произнесенные на фоне сильного шума, воспринимается лучше, если они включены в осмысленный контекст, нежели если  они предъявлены изолированно /Брунер, 213/. 

Столь значительная роль речевого высказывания для восприятия смысла входящих в него единиц-слов является основой еще одной языковой универсалии - уровня избыточности сообщения. Суть этой универсалии заключена в следующем: в любом тексте (сообщении) часть фонем/букв или слов может быть опущена, но тем не менее текст будет прочитан, а опущенные знаки (или их элементы) восстановлены с большой степенью правдоподобия. Существуют методики подсчета этой избыточности, основанные на теоретическом и экспериментальном материале /Моль, 86-92/
, выявляется избыточность на разных уровнях (фонетическом, синтаксическом, семантическом) /Дюбуа, 78/, распределение ее по участкам текста (“начала слов несут максимум информации, в то время как последние буквы слов и особенно следующие за ними пробелы оказываются либо мало информативными, либо вообще избыточными”/Кондратов, 122/) и т.п. Это свойство языка и речи позволило К.Шеннону, создателю теории информации, придти к выводу “о достаточности небольших текстов для решения задачи дешифровки” /Леви-Строс 1983б, 343/. И на этом же свойстве, то есть возможности пропусков слов в предложении и целых предложений в тексте, основаны известные со времен античности речевая фигура эллипсис и логический прием  сорит /Жинкин 1982, 89/.

Еще более независимой от слова и языка оказывается внутренняя речь. Внутренняя речь - это уровень речевой активности, который предшествует в сознании/подсознании внешним речевым проявлениям, то есть собственно озвученной речи. Однако это не простое беззвучное проговаривание текста перед тем, как он прозвучит в реальности.  (...Когда я произношу фразу, где находится следующая? - вопрошает французский математик Ж.Адамар. - Очевидно не в области моего сознания, которое занято фразой №1; я о ней не думаю, и, тем не менее, она готова проявиться в следующее мгновение, что не могло бы произойти, если бы я о ней не думал бессознательно( /Адамар, 27/.
 

Этот вопрос, при всей кажущейся его простоте, действительно скрывает сложнейшее явление: в каком виде в нашей психике существует речь, еще не готовая для произнесения, но могущая стать таковой в следующий момент? Так была обозначена проблема внутренней речи, которая, как пишет Р.Якобсон, “в значительной мере под влиянием блестящих исследований Л.С.Выготского и А.Н.Соколова, стала актуальной и заострила важные вопросы изучения внутреннего существования речи и разных аспектов внутренней речи, которая формулирует, программирует и завершает наши высказывания и в общем виде управляет внутренней и внешней стороной нашего речевого поведения, равно как и нашей молчаливой реакцией на какие-либо сообщения” /Якобсон 1985, 320/. 

Исследования Л.Выготского, А.Соколова, Н.Жинкина - это один из последних этапов в развитии области знания, истоки которой уходят в античность и средневековье.
 Именно Выготскому удалось четко проследить генезис внутренней речи и определить ее основные сущностные признаки. Как это им весьма доказательно обосновано, источником внутренней речи является эгоцентрическая речь ребенка, то есть произносимая (внешняя) речь, обращенная к самому себе. Ее структурные особенности, “выражающие ее отклонения от социальной речи и обуславливающие ее непонятность для других... увеличиваются с возрастом... ... они минимальны в 3 года и максимальны в 7 лет...”. Вместе с тем, у эгоцентрической речи, считает Выготский, “все будущее в прошлом”, ибо она “не развивается вместе с ребенком, а отмирает и замирает, представляя собой скорее инволюционный по природе , чем эволюционный процесс” /Выготский 2, 321, 313/. Однако процесс отмирания эгоцентрической речи сопровождается активнейшим развитием ее структурных особенностей: они “проделывают развитие в противоположном направлении, поднимаясь почти от нуля в 3 года до почти стопроцентной по своеобразному строению совокупности структурных отличий” /там же, 321/. 

В чем же заключаются эти особенности структуры эгоцентрической речи, которые достигают апогея в момент ее отмирания? Эта речь, пишет Выготский, “обнаруживает не простую тенденцию к сокращению и опусканию слов, не простой переход к телефонному стилю, но совершенно своеобразную тенденцию к сокращению фразы и предложения, где сохраняется сказуемое и относящиеся  к нему части предложения за счет опускания подлежащего и относящихся к нему слов” /там же, 333/. Именно это обстоятельство заставляет Л.С.Выготского предположить, что эгоцентрическая речь переходит в итоге в “чистую и абсолютную предикативность как основную синтаксическую форму внутренней речи” /там же/. Таким образом, в основе гипотезы Выготского оказывается не механический переход к внутренней речи “путем внешнего ослабления звучащей стороны... от речи к шепоту и от шепота к немой речи”, а путь “функционального и структурного обособления от внешней речи”, переход от нее “к эгоцентрической и от эгоцентрической к внутренней речи” /там же, 324/. 

Именно такой - предикативной “немой” эгоцентрической
 речью, но речью все же связанной с языком (словом) и представляют себе внутреннюю речь  некоторые современные исследователи: “...сколь бы сокращенным ни было словесное выражение во внутренней речи, все же она не перестает быть речью” /Соколов А., 101/; внутренняя речь - это беззвучная вербализация /там же, 228/; “...все случаи неречевого поведения могут быть вербализованы, то есть переведены в речевое поведение - в ситуации либо манифестированной, либо по крайней мере внутренней речи” /Якобсон 1985, 378/.

Однако для Л.С.Выготского и ряда других исследователей взаимоотношения внутренней речи  и языка (слова) представляются гораздо более сложными и неоднозначными. С одной стороны, Выготский допускает, что  “внутренняя речь есть максимально свернутая, сокращенная стенографическая речь”, что она “исключительно предикативна”, “полна идиоматизмов”, что она “максимально свернута” /Выготский 2, 239-240/, что она обладает “особым синтаксисом” /там же, 331/, но все же сопоставима с внешней речью; с другой стороны, он подчеркивает противоположность этих двух процессов в их соотношении с мыслью: “Внешняя речь есть процесс превращения мысли в слова, ее материализация. Внутренняя - обратный по направлению процесс, идущий извне внутрь, процесс превращения речи в мысль”
 /там же, 316/. А далее он еще более полно вскрывает сложные взаимоотношения речи и мысли, мысли и слова: “Внутренняя речь есть все же речь, т.е. мысль, связанная со словом. Но если мысль воплощается в слове во внешней речи, то слово умирает во внутренней речи, рождая мысль.  Внутренняя речь есть в значительной мере  мышление чистыми смыслами...” /там же, 353; выд. мною. - М.Б./. В этом высказывании обращает на себя внимание понятие чистый (т.е. не связанный со словом) смысл, которым и насыщена преимущественно внутренняя речь.
 Этим понятием оперирует последователь Л.С.Выготского, Ф.В.Бассин, который отмечает, что “можно привести ряд доводов, теоретических и экспериментальных, в пользу того, что возможности, легкость и широта увязывания «чистых смыслов» не только не уступают аналогичным возможностям оречевленных знаний, но даже, по-видимому, значительно превосходят их” /Бассин 1978, 739-740/.
 

Эта же мысль отчасти доказывается экспериментом, описанным Н.И.Жинкиным: испытуемым предлагалось решить некоторую задачу и затем подробно рассказать о ходе размышлений при ее решении. “... Опыт длился одну - две минуты, - пишет автор, - в то время как устный отчет испытуемого о решении задачи ... продолжался не менее 10-15 минут. Ясно, что эти две минуты, у которые укладывался весь опыт, испытуемый не мог работать путем проговаривания. Код, на котором осуществлялся мыслительный процесс, был  менее избыточен, чем натуральный язык” /Жинкин 1964, 37/. Анализ подобного кода привел В.Н.Цапкина к мысли, что внутренняя речь опосредована неким аналого-недискретным субстратом: “внутренняя речь способна переводить дискретные элементы языковой информации в непрерывные аналоговые структуры, и наоборот” /Цапкин, 274/. 

Но коль скоро речь идет об аналоговых  (то есть континуальных) системах, они не могут быть осознаны, ибо погружены в тот участок мышления, который невербализуем именно в силу своей недискретности и потому находятся за порогом сознания /Т. 4.7.4.0.-4.7.4.0.5./. Исследователь не прошел мимо этого феномена: “внутренняя речь переводит неосознаваемые смыслы в значение” /Цапкин, 274/. Поэтому не случайно во внутренней речи еще Августин видел “«слово ума» (verbum mentis) в отличие от произносимого (verbum vocis)”, то есть некую “мысль”, существующую “еще до оформления в словах” /Бычков, 204/; не случайно и упоминание А.Потебни о мысли, которая “существует до слова” /Потебня, 305/.

Внутренняя речь предстает, таким образом, как “субстрат мышления «для себя»  и соответственно «про себя»” /Верещагин, 20/, как это понимал и Л.С.Выготский. С его точки зрения, “значение внутренней речи для всего нашего мышления так важно, что многие психологи даже отождествляют внутреннюю речь и мышление” /Выготский 2, 105/. На первый взгляд, такое отождествление “речи почти без слов” и мышления допустимо.
 Однако гениальная интуиция Выготского требовала все же рассмотреть этот феномен - внутреннюю речь - как определенный  промежуточный этап между внешней речью и собственно мышлением, как речь, первоначально формирующуюся в языке (эгоцентрическая речь), но в итоге - освобожденную от языка.
 

Следовательно, можно утверждать, что речь на неязыковой основе  существует не только в примитивных, довербальных формах, но и в развитом виде как внутренняя речь. 

      3.4.-3.6.
Особая позиция, которую в человеческой психике занимает внутренняя речь, ее принадлежность сразу к двум сферам - речи и мысли
 - позволяют видеть в ней один из основных феноменов, ко​торые демонстрируют сложные и неоднозначные отношения между речью и мыслью с одной стороны, и языком - с другой. Между тем, в процессе развития языкознания и философии весьма устойчивую позицию заняли взгляды, в значительной мере упрощающие эти взаимоотношения. Как писал Э.В.Ильенков, “реально мышление и язык обуславливают друг друга, и несомненность этого обстоятель​ства придает видимость такой же несомненной бесспорности извест​ной формуле, согласно которой «как нет языка без мышления, так не бывает мышления без языка»” /Ильенков 1977, 92/; и более того - высказываются даже взгляды о тождестве языка и мышления /Керг, 31/. 

Как считается, впервые в отчетливой форме положение о неразрывном единстве языка и мышления было сформулировано В.Гумбольдтом /Панфилов 1977, 17/
, однако к этому же периоду относятся аналогичные высказывания К.Зольгера /Зольгер, 143/, а еще раньше афоризм - “Мысль непременно словесна” - произнес Но​валис /Новалис, 316/.
  В настоящее время эта позиция весьма ши​роко представлена в трудах советских и зарубежных ученых (Б.М.Серебренников называет их “вербалистами” /Серебренников 1977, 9; там же - обширная библиография их работ/).
 Как указано в Предисловии к коллективной монографии (Исследование речевого мышления и психолингвистика”, “процессы порождения речи и свя​занные в ними процессы формулирования мысли так тесно перепле​тены с процессами мышления, что часто в неявной форме (и в явной тоже! - М.Б. ) отождествляются, особенно в популярных работах фи​лософского толка на тему «язык и мышление»” /Исследование..., 4/. Не удивительно, что подобная тенденция оказала самое прямое влияние на искусствоведов, которые включили максиму о единстве языка и мышления в рассуждения об искусстве: “Известно, что нет мышления без языка: в нем мысль находит свое выражение. Для художника - это принятая им система художественного языка”; “Коммуникативную функцию справедливо связывают с наличием более или менее общепонятного музыкального языка. И это безус​ловно верно - без языка нельзя ни мыслить, ни общаться” /Книга…, 133; Медушевский 1976а, 5/. Последнее из этих высказываний  вносит  во взаимоотношения языка и мысли новый фактор - общение, ком​муникацию. Он не прошел мимо внимания языковедов, и в  их тру​дах вербально-языковой аспект коммуникации рассмотрен как дов​леющий над всеми иными: “Язык является первичной естественной формой выражения мысли человека. В этом смысле он - единствен​ное, а следовательно, и достаточное средство выражения мышления” /Колшанский 1974, 3-4/.
 Наряду пониманием языка как средства (орудия) выражения мысли /Ельмслев, 264; Звегинцев 1960, 123; Якобсон 1985, 6/, он предстает и как средство создания мысли /Потебня, 171, 259/, то есть приобретает первичную по отношению к мысли функцию. 

Более того,  речь, по мнению ряда исследовате​лей, вообще вы​ходит за рамки только мышления и охватывает всю человеческую психику / Веккер 3, 286; Мышление... 1982, 46/. Не​смотря на то, что близость мышления и внутренней речи основа​тельно проанализиро​вана рядом ученых /Негневицкая, 8/, что Л.С.Выготский, с другой стороны, ярко вскрыл структурные разли​чия речи внешней и речи внутренней (о чем уже шла речь), в ряде работ прямо ставится во​прос о структурном изоморфизме речи (языка) и мышления /Колшанский 1975, 222; Лук, 12/, что, естест​венно, способствует пред​ставлениям о близости (либо тождестве) этих явлений.

Среди “вербалистов” существуют и ученые, подход которых к взаимоотношениям речи (языка) и мышления отмечен большей осторожностью и взвешенностью. Так, например, Бахтин (Волошинов) устанавливает корреляцию между высшими психическими функциями и знаковым материалом /Иванов 1976, 125/; В.З.Панфилов также считает возможным, наряду с естественным языком как непременным условием существования мышления, назвать и “другие знаковые системы” /Панфилов 1971, 16/. С другой стороны, существует довольно много работ, где попытка доказать неразрывную связь языка (речи) и мышления приводит их авторов к необходимости сузить, ограничить само понятие мышления: оно рассматривается как сугубо “объективированное”, то есть “доступное само себе” /Жоль, 5/; как мышление когнитивное (когитологическое) /Колшанский 1977, 22; Сотникян, 173/; мышление отвлеченное /Рубинштейн 1959, 102/; мышление словесно-развитое /Мышление... 1957/; мышление понятийное  /Потебня, 170-171/; мышление в его “высшей вербально логической ступени” /Пономарев 1976, 152/. Все остальные формы психической активности, выходящие за эти пределы, вообще не рассматриваются как мышление. Как пишет Э.Ильенков, “можно указать на десятки (если не сотни) работ, авторы которых знают и признают только «речевое мышление», только «словесное мышление», а понятие мышления как такового, вербально не оформленного, объявляют предрассудком старой логики и отбрасывают как изначально недопустимую абстракцию” /Ильенков 1977, 92/.

В ряде работ отдается должное сложности проблемы, она рассматривается как дискуссионная, либо даже признается ее неразрешенность /Соколов А., 29/. В некоторой части работ современная наука возвращается к пункту, который был исходным для Л.С.Выготского (проблема мышления и речи “именно... в вопросе об отношении мысли к слову наименее разработана и наиболее темна” /Выготский 2, 10/).
 Между тем, роль ее становится все весомее и обойтись без ее решения все сложнее: “по крайней мере для двух наук - для лингвистики и психологии - (эта проблема. - М.Б.) ... безоговорочно признается центральной” /Фрумкина 1981, 225/. 

Как это будет показано ниже, и Выготский, и некоторые его предшественники и последователи во многом приблизились к решению если не всей проблемы в целом, то многих ее узловых вопросов. Однако в течение долгого времени это решение оставалось втуне, как бы вне науки, подвергалось несправедливой критике в психологии /Матюшкин 1965/ и игнорировалось лингвистикой. Сами лингвисты объясняют такое положение дел влиянием недостаточно глубоких философских доктрин, в которых отождествляются мышление и познание, что и приводит в свою очередь к отождествлению “речевой фиксации продуктов процесса мышления” с “самим процессом мышления как его зеркальным отображением” /Исследование…, 14/. 

И все же нашлись исследователи, которые не удовлетворялись столь поверхностным подходом и довольно активно противостояли этим “очевидным”, но ошибочным утверждениям.

Еще И.А.Бодуэн де Куртене выступил против тезиса об отожде​ствлении мышления и языка, выдвинутого В.Гумбольдтом, утвер​ждая, что “мышление возможно без языка” /см.: Мельников/; эта же мысль постоянно фигурирует в работах другого выдающегося лин​гвиста - А.Потебни. “Звук, - пишет он, - есть средство выражения мысли очень удобное, но не необходимое. ... С другой стороны, и мысль существует независимо от языка” /Потебня, 37/. Весьма оп​ределенно на этот счет высказывается и крупнейший французский психолог Ж.Пиаже, чьи труды внимательно изучал Л.Выготский: “Я считаю, - говорит Пиаже, - что мышление - это область совер​шенно отличная от языка, хотя язык и используется для выражения мысли, и для большей части мышления нам совершенно необходимо посредничество языка” /Исследование…, 36/; “мышление предшест​вует языку, - пишет он в другой работе, - ... язык ограничивается тем, что глубоко преобразует мышление, помогая ему принять ус​тойчивые формы ...” /Пиаже 1984, 328/. В своих последних работах поднимает этот вопрос и Л.Витгенштейн, подчеркивая ошибочность (в том числе и собственных) взглядов, согласно которым “понятия  «предложение», «язык», «мышление», «мир» ... становятся эквива​лентом друг другу” /Витгенштейн 1985, 121/. 

Показательна в этом смысле полемика, возникшая между Г.В.Колшанским и Б.А.Серебренниковым, по вопросу о вербально​сти мышления: если первый с сугубо философских позиций анали​зирует конечный, зафиксированный с помощью языка результат мышления и приходит на этом основании к выводу о вербальности последнего, то Б.А.Серебренников, опираясь на исходные данные специальных дисциплин - психологии и лингвистики - анализирует сам процесс мышления, и потому выводы его работы гораздо более неоднозначны.
 Однако наиболее полно и обстоятельно проблема разработана Л.С.Выготским. “Если мысль и слово совпадают, - счи​тает он, - если это одно и то же, то никакое отношение между ними не может возникнуть и не может служить предметом исследования, как невозможно представить себе, что предметом исследования мо​жет явиться отношение вещи к самой себе. Кто сливает мысль и речь, тот закрывает сам себе дорогу к постановке вопроса об отно​шении между мыслью и словом и делает заранее эту проблему не​разрешимой. Проблема не разрешается, но просто обходится” /Выготский 2, 11-12/. Этот тезис последовательно и полно доказан ученым в монографии “Мышление и речь” и в ряде других работ.

Прежде всего Выготский обращается к развитию мысли и речи (языка) в процессах онтогенеза и филогенеза, и, как он считает, “основной факт, с которым мы сталкиваемся при генетическом рассмотрении мышления и речи состоит в том, что отношение между этими процессами ... величина переменная ... развитие речи и мышления совершается непараллельно и неравномерно. Кривые их развития многократно сходятся и расходятся, пересекаются, выравниваются в отдельные периоды и идут параллельно, даже сливаются в отдельных своих частях, затем снова разветвляются” /Выготский 1, 89/. 

В частности, в процессе филогенеза, то есть развития человечества в целом, Выготский, опираясь на исследования речевых проявлений у антропоидов, обнаруживает (доречевую фазу в развитии интеллекта и доинтеллектуальную фазу в развитии речи( /там же, 102/. Огромное внимание уделяет ученый и отношениям мышления и речи в онтогенезе, т.е. в процессе развития каждого ребенка. Опираясь на значительный массив конкретных психологических исследований, Выготский так описывает этот процесс: “Мысль ребенка первоначально рождается как смутное и нерасчлененное целое, именно поэтому она должна найти свое выражение ... в отдельном слове. ...В меру того, что мысль ребенка расчленяется и переходит к построению из отдельных частей, ребенок в речи переходит от частей к расчлененному целому. И обратно - в меру того, что ребенок в речи переходит от частей к расчлененному целому в предложении, он может и в мысли от нерасчлененного целого  перейти к частям”. Поэтому между мыслью и словом “существует скорее противоречие, чем согласованность” /там же, 397/, ибо “смысловая сторона речи развивается от целого к части, от предложения к слову, а внешняя сторона идет от части к целому, от слова к предложению” /там же, 386/. 

Если же обратиться к периоду, предшествующему овладению членораздельной речью, то здесь несомненно обнаруживается мышление, как его называет Выготский, “натуральное” и “независимое от слов”, и наблюдается оно у детей в 9-12 месяцев /Выготский 3, 317, 167/. С другой стороны, первоначальный период развития речи “протекает независимо от развития мышления, причем, на первых этапах оно (развитие речи. - М.Б.) протекает более или менее одинаково как у глубоко отсталых детей, так и у детей с нормальным мозгом” /там же, 167/. Исходя из всего этого, Выготский констатирует, что “речь вначале развивается независимо от мышления”, а “мышление развивается независимо от речи” /там же/. Отсюда и вывод, сближающий филогенез с онтогенезом: “В развитии ребенка мы с несомненностью может констатировать “доинтеллектуальную стадию” так же как и в развитии мышления  - “доречевую стадию” /Выготский 2, 105/. 

Однако эта независимость речи и мышления отнюдь не является чертой только первоначальных шагов в развитии человеческих речи и интеллекта, но распространяется и далее - на любой возраст: “даже у взрослых людей функция мышления может остаться до некоторой степени независимой и не связанной с речью” /Выготский 3, 262/.
 

Эти глубокие исследования подтвердили и некоторые гипотезы, существовавшие и ранее
, но с другой стороны - идея генетической первичности мышления по отношению к слову и речи в свою очередь подтверждается научными трудами последнего времени.
 Именно поэтому концепция Л.С.Выготского оказывается в основе дальнейших современных разработок этой проблематики.

Обращаясь к мышлению в его развитом состоянии, Выготский использует гипотезу о структурном несоответствии мысли и речи, которая уже упоминалась в связи с феноменом внутренней речи. Он приводит простой пример, когда для выражения мысли “Я не виноват” используются весьма далекие от нее словесные выражения /см.: К., гл. I, сноска 21/. Другое, столь же существенное наблюдение Выготского заключается в том, что “мы запоминаем смысл независимо от слов”. Это “факт, к которому приходит ряд исследователей” /Выготский 2, 388/. Отсюда, а также из наблюдений над структурными особенностями внутренней речи ученый делает следующие выводы: “Единицы мысли и единицы речи не совпадают”; мысль и речь как процессы “связаны друг с другом сложными переходами, сложными превращениями, но не покрывают друг друга”, “мысль не состоит из отдельных слов - так, как речь” /там же, 354-355/; и главное - “то, что в мысли содержится симультанно, в речи совершается сукцессивно.  Мысль можно было бы сравнить с нависшим облаком, которое проливается дождем слов” /там же, 356/.
 Эта идея Выготского перекликалась с идеями передовых лингвистов того времени /см., например, о школе Ф.Ф.Фортунатова и ее целях: Якобсон 1985, 6-7/ и также находит полное признание в современной психолингвистике /Исследование…, 102; Лурия 1975а, 147/.

Одним из свидетельств структурной независимости речевого высказывания и породившей его мысли является то обстоятельство, что “семантические компоненты, вычленяемые из лексикона конкретных языков, не могут быть универсальными. А поскольку это так, они не имеют никаких оснований рассматриваться как элементы мыслительной структуры в силу того обстоятельства, что приписывание семантическим компонентам такого их статуса было бы равносильно признанию национальных форм мышления, что очевидно абсурдно” /Волошинов 1926, 12/. 

Подобного рода высказывания имеют достаточно давнюю историю и корнями уходят во взаимоотношения древнегреческой и древнеарабской философских систем /Абу Хаййан, 63 и др./
, но в ХХ веке они становятся особенно актуальными в связи с появлением гипотезы лингвистической относительности Сепира-Уорфа. Здесь не место излагать подробно эту гипотезу, равно как и доводы ее сторонников и противников. Необходимо лишь отметить, что, согласно этой гипотезе, мышление небезразлично к языку, которым оно опосредуется, и его  тип, характер, образ несут на себе печать типа, характера и особенностей языка. Многочисленные примеры подобных влияний приводит Д.Слобин в своей монографии /Слобин, 205-215/. Однако эта зависимость, даже если согласиться с ее существованием, не определяет собой имманентных законов мышления, например, основных законов логики (тождества, противоречия, исключенного третьего, достаточного основания) /Панфилов 1971, 88, 92, 94, 95 /.
 

И с другой стороны, существуют имманентные  законы языка, вне которых нельзя понять,  почему в каких-то языках нет падежей вообще (в китайском), а в табасаранском (один из языков Дагестана) их - пятьдесят два /Кондратов, 164-165/. Наличие имманентных законов, присущих языковым явлениям, доказывает и академик Б.А.Серебренников на огромном языковом материале /Серебренников 1988, 148-161 и др./. “Критика имманентных законов и их огульное отрицание, - пишет он, - отражает глубокое непонимание сущности человеческого языка” /там же, 160/.
 Им  выдвинут еще один аргумент в защиту первичности мышления по отношению к речи: “...Прежде чем дать наименование какому-либо предмету, необходимо сначала знать то, что ты собираешься назвать. Но познание невозможно без мышления, без наличия определенного опыта. Следовательно, рождению каждого слова в языке предшествовала какая-то мыслительная деятельность, связанная с познанием предметов” /Серебренников 1977, 16/.

В основе учения Выготского о неречевом характере мышления находится исследование понятия как необходимого фундамента речевого мышления. Определяя понятие как одну из высших форм интеллектуальной деятельности /там же, 135/, он включает в эту форму (не только объединение и обобщение отдельных элементов опыта, но также выделение, абстрагирование, изоляцию отдельных элементов и умение рассматривать эти выделенные, отвлеченные элементы вне конкретной и фактической связи, в которой они даны( /там же, 169/. Экспериментальные  наблюдения доказывают, однако, что “подросток образует понятие и правильно применяет его в конкретной ситуации, но как только дело касается словесного определения этого понятия, то сейчас же его мышление наталкивается на чрезвычайные затруднения, и определение понятия оказывается значительно (же, чем живое пользование этим понятием”. Следовательно, делает вывод Выготский, “ребенок не додумывается до своих понятий, но они возникают у него другим путем”, т.е. не путем речевого понятийного мышления /там же, 177/. Иную форму мышления, но столь же далекую от речевого, Выготский обнаруживает в связи с особыми состояниями человеческой психики: “Изучение тех обобщений, которые наблюдаются в сновидении, ... является ключом к правильному пониманию примитивного мышления и разрушает тот предрассудок, будто обобщение выступает только в своей наиболее развитой форме, именно в форме понятий” /там же, 168/. 

До сих пор взаимоотношения речи и мышления рассматривались только на том участке последнего, который принято называть собственно “речевым мышлением”. Как об этом уже говорилось, существовали и существуют попытки ограничить понятие мышления именно этой его сферой, выводя все остальные за пределы мыслительных процессов. Против такого ограничения одним из первых опять-таки выступил Л.С.Выготский. «С необходимостью ли связаны мышление и речь в поведении взрослого человека? - спрашивает он и продолжает: - Все, что мы знаем по этому поводу, заставляет нас дать отрицательный ответ. ... речевое мышление не исчерпывает ни всех форм мысли, ни всех форм речи” /Выготский 2, 110/.

Если же совсем отойти от привычных черт речевых форм мышления, то обнаруживаются многочисленные невербальные разновидности последнего: биологическое и историческое, низшее и высшее, натуральное, культурное, технологическое и др.: “язык (речь) не единственная эмпирически наблюдаемая форма, в которой проявляет себя человеческое мышление”, - писал Э.В.Ильенков /Ильенков 1974, 127/.
 Л.С.Выготский подчеркивает при этом, что “и у взрослого человека слияние мышления и речи есть частичное явление, имеющее силу и значение только в приложении к области речевого мышления, в то время как другие области неречевого мышления и неинтеллектуальной речи остаются только под отдаленным, не непосредственным влиянием этого слияния и прямо не стоят с ним ни в какой причинной связи” /Выготский 1, 111/. 

Из области невербального мышления Л.Выготский (вслед за Бюлером) выделяет инструментальное и техническое мышление “и вообще всю область так называемого практического интеллекта” /там же, 110/.
 Это значительно расширяет ту группу явлений, которая охватывается понятием мышление, и делает весьма затруднительным его определение, которое оказывается возможным лишь в виде наиболее объемной формулы: мышление - это высшая регуляция “поведения в борьбе за уменьшение энтропии и увеличение информации...” /Шемякин, 42/.
 

Учение Выготского о внутренней речи и неречевых формах мышления, которое было им заложено более полувека тому назад, оказалось столь глубоким и всеобъемлющим, что “добавить что-либо существенное к тому, что стало ясным еще в 30-е гг., - как писал Ф.В.Бассин, - за истекшие десятилетия явно не удалось” /Бассин 1978, 739/. Знакомство с материалом, увидевшим свет в последнее время, позволяет лишь более отчетливо представить себе соотношение внутренней речи и пограничных с нею явлений внешней речи и “чистого мышления”: “Внутренняя речь есть интериоризированное речевое действие, осуществляемое в свернутой, редуцированной форме. Свернутость колеблется между полюсами: на одном полюсе - внутренняя речь, сопровождаемая внутренним проговариванием, на другом полюсе - максимальное  редуцирование вплоть до выпадения из интеллектуального акта ...” /Исследование…, 71/.
 

В данном контексте этот, второй полюс свернутости представляет наибольший интерес. Его исследование показало, в частности, что на этом полюсе, то есть собственно в мыслительной деятельности (в качестве знаковых опосредователей ... могут быть использованы индивидуальные знаковые образования, при этом при обработке одного и того же содержания разные испытуемые используют разные индивидуальные знаковые опосредователи ad hoc
( /там же, 21/. Это оказывается возможным, так как внутренняя речь - это интракоммуникация, внутренний диалог с самим собой, в процессе которого “знаковые системы ad hoc, формируемые для конкретных случаев мыслительной деятельности” развертываются, но и в  этом случае (обладают меньшей степенью знаковости по сравнению со знаковыми системами, используемыми в интеркоммуникации( /там же, 30/. В свернутом виде “мыслительные процессы, обслуживаемые сокращенной формой внутренней речи, ... нельзя отнести к процессам речевого мышления” /там же, 58/. К числу наиболее существенных свойств такой автокоммуникации необходимо отнести прежде всего решительное преобладание смысла  (мысли) над значением /Лурия 1975б, 27/; “В глубинных структурах языка нет сигналов: все единицы глубинных структур представляют собой смыслы” /Вейнрейх, 173/ (но тогда вопрос: насколько справедливо говорить в этом случае о структурах языка?); “во внутренней речи ... содержатся не столько слова, сколько трудноуловимые намеки на них, выражаемые в каких-то элементах артикулирования” /Серебренников 1983, 111/.
 

Все это роднит внутреннюю речь с речью художественной, ибо и художественное произведение “создается как уникальный, ad hoc сконструированный знак особого содержания” /Лотман 1970, 81/.
 В пределе же, как это явствует из исследований последнего времени, внутренняя речь становится “чистой мыслью” /Психологические..., 25/, “неоречевленным смыслом” /Шерток, 11/, “чистым смыслом” /Бассин 1978, 740/. И хотя споры о самом существовании таких, не отягощенных словом и не всегда поэтому осознаваемых мыслительных процессов не прекратились /Соколов А., 102/, хотя исследование механизма их действия во многом еще не достигло впечатляющих результатов /Бассин 1978, 740/, все же очевидно, что без решения этого круга вопросов невозможно понять и изучить “формирование семантического строя речи” /Шерток, 11/.

О существовании мышления на невербальной основе свидетельствуют и некоторые специфические явления, присущие человеческой психике. Еще в начале века в полемику с В.Гумбольдтом, как об этом уже упоминалось, вступил И.А.Бодуэн де Куртене. Одним из его основных аргументов было обращение к психике глухонемых, у которых “выразителем мысли никогда не может быть голос”, и потому “мышление возможно без языка” /Бодуэн де Куртенэ, 532/. С того времени исследование мышления у этой группы людей убедительно продемонстрировало, что они, во-первых, мыслят не менее интенсивно и продуктивно, чем говорящие люди, и, во-вторых, пользуются при этом совершенно иными, неязыковыми средствами.
 Правда, в некоторых работах можно встретить утверждения, что хотя глухонемой ребенок “вырастает полноценным человеком в умственном отношении, что-то он безвозвратно теряет” /Лук, 13/. И все же судя по ряду весьма авторитетных исследований, “большие мыслительные способности” и “отсутствие специфической дефицитарности” отнюдь не являются исключением в среде глухонемых /Фрумкина 1981, 230; Хабургаев, 301/. Таким образом задача “состоит в том, чтобы выяснить отличия мышления с помощью языка от мышления без языка или до языка, в частности отличия мышления глухонемых от мышления людей, владеющих языком” /Проблемы... 1958, 106/. 

Уже в последние десятилетия изучение этой проблемы обогатилось сведениями о развитии мышления у слепоглухонемых детей, тем более важными и значительными, что они получены не только от наблюдателей-педагогов, но и от самих испытуемых, ставших к этому времени дипломированными психологами. В свое время сам этот факт всколыхнул научную общественность и стал предметом обсуждения именно как не имеющий прецедента феномен в формировании и изучении человеческого мышления.
 Обращает на себя внимание то обстоятельство, что обучение языку и речи слепоглухонемых детей оказалось далеко не первой стадией работы с их психикой и стало возможным, когда мыслительный аппарат слепоглухонемого ребенка в значительной степени уже был сформирован /Исследование…, 46, 48/;
 когда же дело доходило до языково-речевой стадии обучения, то на первый план выступала целостная ситуация, целостный текст, а затем уже отдельное слово /там же, 49; Ревзин, 234/. Справедливым поэтому выглядит утверждение А.И.Мещерякова: “Экспериментально опровергается бытующая до сих пор идея о том, что человеческая психика рождается или просыпается только вместе с усвоением языка, речи” /Исследование…, 116/. 

Связь всей этой проблематики с музыкой, и шире - с искусством, не была скрыта от внимания исследователей. А.Потебня доказывал - нельзя допускать, “что глухонемые стоят вне человеческой мысли”,- используя при этом характерный аргумент: “Разве то, что выражается в музыкальных тонах, в графических формах не есть мысль?” /Потебня, 537-538/; а Б.А.Серебренников говорит о примате первой сигнальной системы у художников и глухонемых /Серебренников 1977, 11/.

С другой стороны, внимание исследователей привлекла к себе неполнота строго логического, дискурсивного мышления. Это также соприкасается с исследуемой проблемой, ибо коль скоро наличие такой неполноты доказано, то необходимо допустить существование иных типов мышления, способных компенсировать недостаточность его дискурсивно-логической формы.

Неполнота строгой дискурсивной логики стала предметом внимания ученых еще в первые десятилетия ХХ века. Напряженный их труд привел к одному “из величайших достижений математической логики нашего века”/Смаллиан, 6/ - к знаменитым теоремам К.Гёделя (K.Goedel) о неполноте. Этих теорем две, и первая из них неопровержимо доказывает, что а) любая замкнутая адекватная непротиворечивая логическая система неполна, ибо существуют истинные утверждения, которые нельзя доказать средствами этой системы; и б) невозможно доказать непротиворечивость самой этой логической системы теми методами, которые присущи этой системе.
 В.В.Налимов, анализируя это открытие, приходит к выводу, который, как он считает, имеет “громадный философский смысл...: мышление человека богаче его дедуктивной формы” /Налимов 1979, 72/. 

В этом нетрудно убедиться, обратившись к конкретным сравнительным исследованиям. Так, например, попытки перенести принципы формальной логики на исследование живого человеческого языка довольно быстро завели логику в тупик, ибо она не смогла описать “такие явления, как полисемия, контекст и много других факторов, характеризующих функционирование естественного языка” /Дюбуа, 151/. И это не случайно, ибо “в естественных языках и содержательном нематематическом мышлении распространены объемно четко не фиксированные понятия, нечеткие термины, высказывания с многозначной и гибкой «шкалой правдоподобия»... ...Эта неточность, расплывчатость в общем и целом не препятствует мышлению в его работе по достижению истины; не создает непреодолимых преград коммуникации идей, обмену информацией в науке, в социальном общении” /Бирюков 1974, 357-358/. Помимо этого обстоятельства, которое В.Налимов называет “полиморфизмом языка” /Налимов 1979, 72/
, следует иметь в виду и наличие у слова “эмоционального значения”, которое, наряду с иными, образует “внелогический компонент значения” /Вартазарян, 83; там же, 79-80/.
 Полиморфизм языка, внелогические компоненты значений слов и их соединений допускают “нестрогость” логики при внешнем сохранении видимости дедуктивной строгости, они позволяют ввести в нашу систему суждений ту “рассогласованность”, без которой она была бы неполна /Налимов 1979, 72-73/.
 Столь же очевидна и участь формальной логики, по сравнению с творческим, креативным мышлением, которое, как это понятно, значительно шире ее рамок /Исследование, 25/. 

В частности, исследование процесса дискурсивного логического мышления обнаруживает присущую ему дискретность: “Любая интеллектуальная операция является прерывной в том смысле, что в ней не содержится достаточных, исчерпывающих указаний на конкретные условия ее формирования и применения; поэтому, используя ее, человек должен выйти за ее пределы” /Брушлинский, 25/. Человек преодолевает дискретность логического мышления прежде всего выходом за пределы знаковой однозначности и вообще “за пределы содержательной стороны используемых в его процессе различных знаковых систем” /Панфилов 1971, 231/. Логико-понятийное мышление при всех его незаменимых достоинствах “по природе своей альтернативно. Оно не признает амбивалентных отношений, одновременного принятия и отвержения, полутонов между белым и черным, промежуточных вариантов между «да» и «нет», ... большинство чисто человеческих проблем ... этим принципам решений не соответствует” /Ротенберг-Аршавский, 188/. Даже Л.Витгенштейн, утверждавший в ранних работах, что “мышление необходимо логично, ибо в противном случае это не мышление” /цит. по: Жоль, 202/, в поздних пришел к тому состоянию логики, которая с трудом поддавалась вербализации: “Самое трудное перевести эту неопределенность правильно и правдиво в слова” /цит. по: Арутюнова, 11/. Ближе всего к свободной, недискурсивной, континуальной “логике” находится искусство, и тяготение к эстетическому качеству обычно также является признаком поиска сугубо человеческих, амбивалентных решений (что наблюдается уже в древности /см: Бычков, 55/).

Даже в столь, казалось бы, сопряженной с логикой областью, какой является математика, дифференцируются два типа ученых: аналитиков, работающих с дискретными математическими символами, и “геометров”, предпочитающих образное, графическое видение проблемы. Показательно, что первые - логики - идут к своей цели последовательно, дискурсивно, вторые - используя свое видение целого и интуицию. “Оба рода умов одинаково необходимы для прогресса науки; как логики, так и интуитивисты создали великие вещи, которых не могли бы создать другие”, - пишет крупнейший математик Анри Пуанкаре. Однако это совершенно различные, не сводимые друг к другу типы мышления: “первые не способны «представлять в пространстве», последние скоро утомились бы и запутались в длинных вычислениях” /Пуанкаре, 160-161/. 

Об интуиции речь пойдет в следующей главе, но уже здесь необ​ходимо отмести существующее на ее счет заблуждение: интуицию, в отличие от логики, часто связывают исключительно с чувственным постижением мира. Однако, как пишет А.Пуанкаре, “интуиция не основывается на свидетельстве чувств; чувства скоро оказались бы бессмысленными; мы не можем, например, представить себе тысяче​гранник и однако же интуитивно рассуждаем о многогранниках во​обще, а они включают в себя как частный случай и тысячегранник” /там же, 163/. Интуиция основана на постижении гармонии по​рядка, в котором расположены элементы целого, причем, как ут​верждает Пуанкаре, “этот порядок расположения элементов оказы​вается гораздо более важным, чем сами элементы. Если я, - продол​жает он, - обладаю ... интуицией этого порядка, так что могу обо​зреть одним взглядом все рассуждения в целом, то мне не прихо​дится опасаться, что я забуду какой-нибудь один из элементов, каж​дый из них сам по себе займет назначенное ему место без всякого усилия памяти с моей стороны” /там же, 311/. Это ощущение це​лого, мышление целого, интуиция порядка обходятся, как правило, и без усилия сознания, они всецело принадлежат к той высшей мыслительной деятельности человека, которая осуществляется на весьма далекой от обычной речи и от логического мышления сте​пени опосредования
: “...Общий взгляд не дается нам чистой логи​кой; чтобы получить его, мы должны обратиться к интуиции” /Пуанкаре, 358/. Иными словами, для достижения такого рода цели на смену дискурсивному приходит образное мышление, как оцени​вает интуитивные процессы Ж.Пиаже /Пиаже 1969, 192/. 

Психологи обратили внимание и на такое свойство интуитивного мышления, которое позволяет осуществлять ему “скачки” через информационные пробелы /Поливанова, 100/: “Разрывая с помощью иррациональных скачков ... жесткий круг, в который нас заключает дедуктивное рассуждение, индукция, основанная на воображении и интуиции, позволяет осуществить великие завоевания мысли”, - считал великий физик Л. де Бройль, - и далее: “наука, по существу рациональная в своих основах и по своим методам, может осуществить наиболее замечательные завоевания лишь путем опасных внезапных скачков ума...” /Бройль, 294-295/.
 Поэтически ёмко этот феномен отразил А.Блок: 

                  Без слова мысль, волненье без названья, 

                  Какой ты шлешь мне знак, 

                  Вдруг взбороздив мгновенной молньей знанья
                  Глухой декабрьский мрак?

 Таким образом, можно утверждать, что наряду с вербализованным дискурсивно-логическим, дискретным мышлением, существует немало иных разновидностей, отмеченных совершенно противоположными свойствами и параметрами.
 Данный раздел настоящего исследования и ставил своей целью установить факт существования мышления, не опосредованного словесной речью, который теперь, в свете изложенного выше материала
 можно считать бесспорным.

Представленная в “Тезисах” схема взаимоотношения речи и мышления /Т. 3.6.0., рис. 1/ является как бы наглядной трансформацией одной из основных мыслей Л.Выготского. согласно которой “и у взрослого человека слияние мышления и речи есть частичное явление, имеющее силу и значение только в приложении к области речевого мышления, в то время как другие области неречевого мышления и интеллектуальной речи остаются только под отдаленным, не непосредственным влиянием этого слияния и прямо не состоят с ним ни в какой причинной связи” /Выготский 2, 111/.
 И поскольку “точка зрения Выготского, намного опередившего свою эпоху, и точка зрения ученых, работающих сегодня, в главном совпадают” /Исследование, 203/, можно считать эту позицию научно обоснованной. Выготским же отмечена главная трудность и основной барьер, преграждающий пути исследованию тех областей мышления, которые несоединимы со словом: “мы потому и не можем вспомнить самых ранних событий детства, - говорит он (со ссылкой на Дж.Уотсона), - что они происходили тогда, когда поведение наше было еще не вербализовано, и поэтому самая ранняя часть нашей жизни навсегда остается для нас бессознательной” /Выготский 1, 148; выд. мною. - М.Б./. Несоединимость какого-либо участка мышления со словом выводит его за грань осознаваемого и весьма затрудняет его познание.

3.7.
Рассмотрение невербального мышления, помимо тех его сфер, которые уже затронуты, должно неизбежно включить и те области, которые изначально не были и не могли быть опосредованы словом, речью. Такое рассмотрение, как представляется, должно опираться на два постулата: с одной стороны, с мышлением нельзя отождествлять ощущение или восприятие, то есть процессы “непосредственно-чувственного отражения”, ибо “мышление дает непрямое, сложно опосредованное отражение действительности” /Леонтьев 1983, 79/; и с другой стороны -  следует иметь в виду, что мышление осуществляется отнюдь не только в его абстрактно-логической форме, но это динамический процесс, “который может осуществляться различным психическим материалом, происходить в любой «психической среде», во всякой «области психики»” /Серебренников 1988, 189/ (возможно, это оговорка, но даже Л.Витгенштейн в “Логико-философском трактате” говорит о “музыкальной мысли” [der musikalische Gedanke] в афоризме 4.014; ср. с приведенным ранее афоризмом 7). Источником этих мыслительных процессов являются импульсы, которые человек получает от органов чувств, связывающих его с миром.

Как отмечает Серебренников, “органы чувств дают нам более богатую и разнообразную информацию о мире, по сравнению с тем, что дает нам язык“ /Серебренников 1977, 17/. В Тезисах /Т. 3.7.1./ приведены, в частности, конкретные данные, демонстрирующие преобладающую роль зрения над другими органами чувств в получении человеком сведений о мире.
 Еще  Эмпедокл утверждал: “Глаза - более точные свидетели, чем уши” /Барг, 33/, а Аврелий Августин считал “процесс зрительного восприятия ... весьма сложным, включающим в себя как органы чувств, так и все  основные компоненты психики” /Бычков, 223/. Современная точка зрения на процессы зрительного восприятия не только подтверждает эту мысль, но и обогащает ее новыми сведениями: “...Сенсорной системой, интегрирующей сигналы любой модальности ..., является зрительная система. Универсальность ее в интегрировании и переинтегрировании любых по модальности сигналов поразительна. В любом акте зрительного восприятия можно обнаружить сигнальный полимодальный механизм” /Ананьев, 18/. Столь же высоко оцениваются в качестве источников мыслительной деятельности слуховые модальности, и даже вкусовые и обонятельные - для деятельности дегустаторов /Ломов, 12/. Взятые в совокупности, все они становятся источником мыслительной деятельности, опосредованной иными, неречевыми кодовыми системами (“код слуховых или зрительных образов, код вторичных образов и схем”) /Леонтьев 1969, 161/. И далеко не всегда эти коды поддаются “переводу” в речевое мышление: знать и уметь сказать - это далеко не одно и то же. 

Л.Витгенштейн приводит следующий пример: 

“Сравни знать и  сказать:

сколько метров составляет высота Монблана;

как употребляется слово игра;

как звучит кларнет.

Кто удивляется тому, что можно знать нечто и при этом не уметь сказать, тот, возможно, думает о случаях типа первого. Но конечно не о случаях типа третьего” /Витгенштейн 1985, 113/. 

Возникают непроявимые и неманифестируемые области мышления, без которых не могут обойтись ни человек, ни человечество. “Человек постепенно расширяет пределы выразимого посредством созерцания невыразимого, - пишет В.Тэрнер. - Молчание не ответ ... Молчание - это наша проблема ... Молчание, негативность, лиминальность, двусмысленность побуждают нас предпринять усилия расширения нашего понимания” /Тэрнер, 29/.

О том, насколько неотделимой от человеческого бытия является проблема подобных неманифестируемых в слове проявлений, свидетельствует прежде всего процесс межперсонального общения, в котором они часто играют важнейшую роль. Достаточно обратиться, скажем, к традициям общения у японцев, которых называют “людьми зрения” и для которых обмен взглядами определяет и уровень и суть разговора /Кимура, 251/, или к “женской тайноречи” жестов /Яворский 1987, 446/. 

Да и в процессе обычной коммуникации, как пишет Пазолини, о человеке, прежде всего говорят его лицо, поведение, владение телом “и лишь в конечном итоге устно-письменная речь” /Разлогов, 11/. Нематериальная мысль передается материальными средствами - и не только лингвистическими (словом, речью), но и паралингвистическими (жестом, мимикой, интонацией), причем, последние играют роль не меньшую, чем первые /Борев-Радионова, 224-232; Лосев 1982б, 23/. Пример громадной роли интонации приводит Г.В.Колшанский. Вспоминая одну из строк пушкинского “Моцарта и Сальери” и акцентируя в ней первое слово (“Мне пачкает мадонну Рафаэля”), он в связи и этим утверждает: “Из ста актеров, которые играли или будут играть роль Сальери только самые умные, самые талантливые смогли бы додуматься до такой трактовки, а из ста певцов, поющих оперы, все сто так и споют, ибо это найдено, выявлено и обусловлено в музыке Римского-Корсакова” /Колшанский 1974, 8/. 

Паралингвистические факторы могут приобрести особую выра​зительность и содержательность в ритуале, становятся “внесловесными семиотическими средствами” /Аверинцев 1977, 56/, незнаковым “потоком мыслей” /Иванов 1976, 31/. Однако, как счи​тают Т.Николаева и Б.Успенский, “совокупность паралингвистиче​ских элементов в этом смысле не составляет языка” /Николаева-Ус​пенский, 71/.
 И все же, “когда внутреннее содержание мысли мо​жет быть передано в интонации, речь обнаруживает самую резкую тенденцию к сокращению, и разговор может произойти с помощью одного только слова” /Выготский 2, 339/. 

Яркий экспериментальный факт, свидетельствующий о значении паралингвистических средств для коммуникативного процесса, приведен Р.Фантцем. Экспериментатор показывал младенцам в возрасте от 1 до 15 недель два изображения: нормальное человеческое лица и схему, грубо искажающее его. “Им было установлено, ... что уже в этой очень ранней фазе взор ребенка задерживается на изображениях первого типа, то есть изображениях, имеющих определенную значимость”, и не реагирует на искаженные схемы /Бассин 1973, 21/. Об этом же свидетельствуют и зафиксированные в научной литературе житейские ситуации. Так, например, А.Вамбери “около года неузнанный жил среди дервишей и был опознан как европеец только потому, что отбивал такт ногой во время музыки, чего не делают на Востоке” /Николаева-Успенский, 69/. Роль паралингвистики как фактора, срывающего маски, обнажающего скрытое, отмечена Гастоном Башляром /Bachelard/, опирающимся на творчество Бальзака; подчеркнута она и З.Фрейдом: “Имеющий глаза, чтобы видеть, имеющий уши, чтобы слышать, может убедиться, что ни один смертный не способен скрыть секрета. Если губы его молчат, то проговариваются пальцы его рук” /цит. по: Цапкин, 270, сн. 5/.
 

В свете всех этих  фактов странно выглядит следующее заявле​ние Г.В.Колшанского: (Языковое общение без этих (паралингвисти​ческих. - М.Б.) форм абсолютно возможно, как воз​можно и полное развертывание в чистую языковую форму любого «паралингвисти-ческого» акта. Обратное же никогда невоз​можно(/Колшанский 1975, 222-223/. Как бы специально для опровер​жения такой позиции был проведен следующий эксперимент: “... бе​седа участников ... совместн​о проведенного вечера была записана на магнитофонную пленку. Потом запись  в виде сплошного текста была переведена на бумагу, и испытуемым было предложено разбить эту запись на от​дельные реплики, найти авторов этих реплик, опре​делить число участников беседы. Как это ни удивительно, задача оказалась нере​шенной” /Николаева-Успенский, 64/. Таким образом, можно, скорее, поверить Б Уорфу, который говорит о том, что “язык, несмотря на его огромную роль, напоминает в некотором смысле внешнее укра​шение более глубоких процессов нашего созна​ния, которые уже на​личествуют, прежде чем возникает любое обще​ние, происходящее ... без помощи языка или системы символов” /Уорф 1960а, 190-191/.
 

О невербальном мышлении приходится говорить и в связи с целым рядом мыслительных действий, не допускающих вербализации либо по их складу и характеру (описание соответствующего эксперимента см.: Данилова, 108-109), либо в силу мгновенно рождающегося решения, действия, обнаружения ошибки, когда какое бы то ни было “проговаривание” просто не имеет места во времени. О “скачках” мысли уже шла речь; здесь же полезно напомнить о “латотропизме”.
 Автор этого термина, выдающийся ученый Ганс Селье (известный по работам о стрессе), обозначает им “особый инстинкт, позволяющий его обладателю немедленно обнаружить ошибку (даже единственную) в большой и безукоризненно выполненной работе” /Селье, 210/. Сродни этому инстинкту, действующему куда быстрее оречевленной мысли, шахматная или музыкальная интуиция, позволяющая безошибочно оценить позицию и найти единственно верный ход в считанные секунды (при цейтноте или игре “блиц”) или в столь же короткий срок оценить полифонические свойства темы либо особенности акустики зала /Документы…, 236, 240; Муха, 225/. 

Многочисленные свидетельства ученых, художников, архитекторов, музыкантов и иных творческих деятелей, не связанных непосредственно со словом в своей деятельности, говорят о существовании самых разных форм невербального мышления. Ж.Адамар пишет о генетике Ф. Гальтоне, которому словами было думать сложно, и потому он в работе обходился без них. Только после того, как работа была закончена, перед ним возникла проблема ее оформления словом: “Я должен перевести свои мысли на язык, - писал он, - который дается мне нелегко. Я теряю много времени, отыскивая подходящие слова и формы”/Адамар, 67/.
 Как писал об этом и Бальзак. “художники должны рассуждать только с кистью в руках”, - или, уточняя “рассуждать кистью”; по Гегелю, для скульптора - “все превращается в фигуры” /Гей 1975, 66/ и т.п. 

В число различных форм невербального мышления Выготский включает “инструментальное и техническое мышление, т.е. практи​ческий интеллект” /Исследование…, 33/, о наглядном, практиче​ском, “шахматном”, образном и иных видах мышления пишет Се​ребренников /Серебренников 1977, 16-17; Серебренников 1988, 194/; о “зрительном воображении”, “музыкальной фантазии” говорит Лук /Лук, 32/. Важно, однако, что этим формам психической активно​сти официально придан статус мышления - визуального (Р.Арн-хейм), наглядного (С.Л.Рубинштейн), практического (Л.С.Выгот-ский), математического (Ж.Адамар)
 и т.д.  

О том, что далеко не все аспекты этих форм мышления изучены свидетельствует расхож​дение во взглядах на природу, скажем, визуального мышления. Как определяют его Зинченко, Мунипов и Гордон, “визуальное мышле​ние - это человеческая деятельность, предметом которой является порождение новых образов, создание новых визуальных форм, несу​щих определенную смысловую нагрузку и делающих значение ви​димым” /Зинченко, 3; выд. мною. - М.Б./. Возникает естественный вопрос: а что в этом случае остается на долю восприятия этих визу​альных форм? Сугубо чувственная, лишенная мысли реакция?  Можно полагать, что именно подобное обстоятельство имел в виду Р.Арнхейм, когда писал: “визуальное восприятие есть визуальное мышление ...” /Психологические…, 28; см. также: Arnheim/.
  

Высо​кий уровень мыслительных процессов, о которых идет речь, позво​ляет говорить и о специфическом невербальном интеллекте, корни которого уходят далеко в доязыковое прошлое и потому необычайно сильны, хотя и несколько приглушены языковыми  напластова​ниями. “... Мозг человека - это результат эволюции мозга живот​ных, способных к сложному взаимодействию со средой без помощи языка. Мне кажется, - пишет Арбиб, - ... что понять речевое поведе​ние легче всего, если рассматривать его как результат усовершенст​вования уже и без того достаточно сложной системы, т.е. ставя с го​ловы на ноги подход психологов, считающих язык первичным” /Арбиб 1976, 35/. Но - необходимо к этому добавить - далеко не всех психологов; Ж.Пиаже, например, исповедует ту же точку зрения, что и Р.Арбиб: “сенсомоторный интеллект уже содержит некоторую логику - логику действий, когда нет еще ни мышления, ни пред​ставления, ни языка” /Пиаже 1983б, 133/ (неясно, правда, как, по Пиаже, совмещаются наличие интеллекта и отсутствие мышления - видимо последнее психолог понимает только как речевое мышле​ние). 

Таким образом, невербальный интеллект и невербальное мыш​ление не есть нечто вторичное по отношению к интеллекту и мышлению, опосре​дованным речью, но, напротив, они есть та основа, которая предшествует и готовит человека к овладению рече​мыслительными процессами, однако никоим образом не исчезая по​сле завершения этого процесса. Поэтому справедливо говорить о по​лиморфности человеческого мышления, благодаря которой невер​бальные формы мышления тесно соседствуют с вербальными
 и на​оборот.

Эйнштейн говорил: “Для меня не подлежит сомнению, что наше мышление протекает, в основном, минуя символы (слова), и к тому же бессознательно” /Эйнштейн 1965, 138/.

3.8.
Итак, мыслительные процессы, которыми характеризуется человеческая психическая активность, представляют собой весьма различные, неоднородные явления, опосредованные различным образом и различными субстратами. “В настоящее время становится все более ясным, что интимные процессы мышления человека осуществляются на разных уровнях абстракции, что при этом в работе интеллекта имеет место смена внутренних «языков описания»”, - так оценивают ситуацию ученые-кибернетики /Бирюков-Геллер, 146/. Психологи в этой ситуации прибегают к термину код, который в этом случае не синонимичен понятию язык. Суть различия между ними заключается в следующем: слова “стол” и “лошадь”, например, можно произнести вслух, написать буквами, передать азбукой Морзе, выдавить системой Брайля (для слепых) и т.п.; все это - различные коды одного языка. В этом понимании “код представляет собой систему материальных сигналов, в которых может быть реализован какой-нибудь определенный язык, ... возможен переход   от одного кода к другому. В отличие от этого, переводом лучше называть эквивалентное преобразование одной языковой формы в другую” /Жинкин 1964, 29/. Можно полагать, кроме этого, что кодовые переходы связаны со значительно меньшими потерями, чем переводы на другой язык. Неизбежность существования различных кодов связана с многообразием и специфической физической природой той громадной информации, которая воздействует на человеческий мозг и извне (из окружающего мира), и изнутри (из собственного чувственно-мыслительного конгломерата). “Информация всегда воплощена в своем носителе и, следовательно, существует в кодовой форме. Поэтому вопрос о том, как становится понятным внешний код, ... равнозначен вопросу: как происходит перекодирование, то есть преобразование внешнего кода во внутренний, «естественный» для мозга нейродинамический носитель информации” /Дубровский 1977, 101-102/. 

Но речь идет не только о кодовых переходах, которые претерпевает внешняя информация, но и об аналогичных операциях внутри психики: “Очевидно, мозг организует перцептивные, моторные и мнестические процессы путем многократного перекодирования получаемой информации и многократной перестройки собственной активности”, - пишет К.Прибрам /Прибрам, 10/. И в этой связи внимание психологов в последнее время привлекли исследования функций полушарий человеческого головного мозга, которые, как оказалось, весьма дифференцированы, а также ориентированы на определенные формы информации и психической и моторной активности.

Разделение функций между левым и правым полушариями головного мозга достаточно давно занимало психологов и физиологов В норме у взрослых людей правое полушарие “«управляет движениями правой руки и речью» и потому считается доминантным - главным ... (... некоторые важные функции, связанные с речью исполняет другое полушарие; в этом смысле термин «доминантный» несколько условен)” /Иванов 1978, 18/. Роль правого полушария оставалась долгое время неясной, хотя некоторые, подтвердившиеся впоследствии догадки по этому поводу были высказаны свыше 100 лет тому назад /там же/. Основательным исследованием межполушарной церебральной асимметрии нейрофизиологи занялись лишь в ХХ веке, ее активно разрабатывал в 60-е годы Р.Сперри и за эти работы был удостоен нобелевской премии (1981 г.) /Sperry; Ротенберг-Аршавский, 78/. Основные выводы относительно функций, реализуемых деятельностью каждого из полушарий, оказались итогом наблюдений над больными с пораженными участками того или иного полушария, а также “при нейрохирургических операциях над мозгом, в частности при рассечении двух полушарий мозга” /Иванов 1978, 18/. 

В целом эти выводы сводятся к следующему: левое полушарие связано “с процессами обработки вербального материала, а правое полушарие (ответственно. - М.Б.) за обработку образной информации” /Исследование…, 67/; “левое полушарие связано с функцией речи, а правое - с непосредственным восприятием реальных предметов и явлений и с ориентацией в пространстве” /Ротенберг 1984, 152/; ”речи предшествует несловесное формирование мысли в правом полушарии мозга. ...функциональная специализация полушарий заключается в том, что левое полушарие заведует речью. Правое - это интонационно-голосовая сторона речи, это по существу мелодическая музыкальная сторона” /Борев-Радионова, 234-235/.
 

Подробные исследования левого полушария выявили также, что его височные поражения вызывают наивысшую степень выраженности нарушений слухоречевой памяти, а поражения “медиальных отделов лобной доли” связаны с “дефектами речевой актуализации мнестической программы” /Тимофеева, 110, 111/. Выявлено также, что левое полушарие ориентировано главным образом, на дискретные коды, то есть для него “существенна не столько физическая природа сигналов кода, сколько дискретный характер отдельных элементов (букв, звуков)” /Иванов 1978, 56/. 

Что же касается правого полушария, то картина противоположна. Так, “у больных с поражением правого полушария выявлено отсутствие целостности  содержательной структуры мнестических программ, тенденция к уходу в побочные ассоциации” /Тимофеева, 111-112 /; “правому  полушарию приписывается ведущая роль при образной организации контекста как невербального, так и вербального материала. ... особый интерес представляют факты, связывающие активность правого полушария с механизмами сверхсознания
 - той разновидности неосознанного психического, к сфере которого относятся первоначальные этапы всякого творчества - порождение гипотез, догадок, творческих озарений” /Колчин, 334/. Иными словами - правое полушарие связано, скорее, с континуальным мышлением, и именно этим обстоятельством объясняется наблюдение Р.Сперри: “Сперри ... считает, что правое полушарие обладает собственным сознанием, которое ни в чем не уступает левополушарному и только лишено его средств коммуникации. ... неспособность к анализу и абстрактному мышлению делает «сознание» правого полушария столь отличным от привычного для нас понятия сознания, что возникает вопрос о правомочности употребления одного и того же термина” /Ротенберг-Аршавский, 81; выд. мной. - М.Б./. 

Все эти признаки как нельзя более точно соответствуют характеристике континуального мышления - мощного и творчески результативного мыслительного процесса, лишенного  однако обратной непосредственной связи с миром через коммуникативную систему нехудожественной речи и потому пребывающую “в тени” сознания.

Правое полушарие исторически и в онтогенезе “старше” левого, ибо последнее, управляющее звуковой речью, развивается гораздо позднее, “чем полушарие, связанное  передачей информации посредством зрительных и пространственных образов” /Иванов 1978, 6/, и  с другой стороны, “мозг ребенка до двухлетнего возраста как бы целиком «правополушарен» и только впоследствии в процессе овладения речью развивается левое полушарие( /Тасалов, 212/.
 Не случайно поэтому художественно-творческая деятельность (а часто и научно-творческая), связанная с мышлением на уровне целостных объектов, с образным восприятием, соединена с чертами “детскости” в характере художника (ученого) при всей присущей его интеллекту силе и мощности: нет сомнения, что эти свойства вытекают из доминирующей в данном случае роли правого полушария
, которое, как это было показано, опирается на невербальные слои мышления. 

Разумеется, при этом не следует забывать, что при всей дифференциации функций деятельность полушарий протекает одновременно, однонаправленно и отмечена высокой степенью их взаимодействия.

Проблема межполушарной функциональной дифференциации представляет интерес в ракурсе настоящей работы не только с точки зрения механизма переработки мозгом вербальной и невербальной информации и существования на его основе различных внутренних кодовых систем, не только с точки зрения выявления субстрата-носителя континуального мышления и континуальной целостной информации, но и как имеющая самое непосредственное отношение к проблеме музыкального мышления, конкретнее - мышления музыкой. Исследование межполушарной церебральной асимметрии приводит к неопровержимому выводу о независимости восприятия, переживания, творчества в области музыки и, соответственно - независимости мышления музыкой, от деятельности, основанной на вербальных системах кодирования. 

Мышление музыкой во всех его разновидностях связано с правым полушарием мозга, которое обеспечивает всю духовно-интеллектуальную деятельность, связанную с музыкальным искусством. Эта связь опирается на два рода предпосылок. 

Во-первых, именно правое полушарие связано с восприятием всех неречевых звуков окружающего мира: “Шумы окружающей среды, такие, как шум заводящегося автомобиля, затачивания карандаша, льющейся воды и другие неречевые звуки: кашель, плач, смех, зевание, храпение, сопение, вздыхание, пыхтение, всхлипывание, - пишет Якобсон, ссылаясь на работы психологов 70-х гг., - характеризовались как перцепты, контролируемые правым полушарием. Короче говоря, это полушарие обрабатывает любое непосредственно воспринимаемое слухом явление, относящееся к жизнедеятельности человека и животных, а также шумы окружающей среды” /Якобсон 1985, 274/. 

С другой стороны, именно правое полушарие оказывает существенное влияние на эмоции и душевные состояния: “Поражения правого полушария не только порождают неадекватные эмоциональные реакции на собственное состояние пациента, но также препятствуют распознаванию эмоций других людей. Пациент с поражением левого полушария может оказаться неспособным понять высказывания, но во многих случаях он тем не менее способен распознать эмоциональный тон, с которым оно произнесено. Пациент с расстройством правого полушария обычно понимает значение того, что говорится, но он зачастую не может установить, говорится это серьезно или шутливо” /там же, 276/. 

С учетом двух этих факторов становится понятной та исключительно прочная связь, которая устанавливается между музыкой и правым полушарием мозга.

Проявления этой связи имеет смысл рассмотреть вначале в экспериментах, проведенных со здоровыми людьми, у которых временно инактивировались отдельно правое и левое полушарие, и в период их пассивности проводились наблюдения. В частности, “ошибки, которые допускаются в период инактивации правого полушария при осознании мелодий, часто грубы и нелепы. Так, песня «Из-за острова на стрежень» опознается как «Румба»... ...В период инактивации правого полушария ... испытуемые гораздо легче, чем в контрольных исследованиях (т.е. в период активности обоих полушарий. - М.Б. ), вспоминают и декламируют тексты различных хорошо знакомых песен и романсов. Обычно эти тексты не имеют отношения к предъявляемым мелодиям. ... Обнаруживается также нарушение возможности воспроизведения мелодий. Испытуемые отказываются напеть услышанную мелодию ... или напевают неправильно, смешивая самые разные мелодии и не замечая своих грубых ошибок.

Следует подчеркнуть, что те же самые испытуемые ... после того, как явления инактивации правого полушария сглаживаются, легко выполняют просьбу экспериментатора, правильно напевают услышанные мелодии” /Балонов, 89/. 

Характерно, что обратная картина - теперь уже с текстами песен и романсов - возникает при инактивации левого полушария /там же, 90/.
 Кроме того, “инактивация левого полушария благоприятствует этим (музыкальным. - М.Б.) способностям, усиливает их” /Якобсон 1985, 279/. Р.Якобсон, который приводит эти наблюдения, также связывает “решающую роль правого полушария в узнавании, различении и отождествлении музыкальных фраз и мелодий, а также в их исполнении” с “относительной непосредственностью музыкального восприятия” /там же, 280/.

Еще более примечательные факты этих взаимосвязей были вскрыты путем наблюдений за людьми, страдающими нарушениями деятельности левого полушария и, соответственно, торможением некоторых его функций. Еще Л.Выготский пришел к ряду выводов, могущих лечь в основу теоретического объяснения тех феноменов, о которых пойдет далее речь. Во-первых, он отметил, что “при каком-либо очаговом поражении (афазия, агнозия, апраксия) все прочие функции ... никогда не обнаруживают равномерного снижения” (то есть в значительной мере независимы от участка поражения). Во- вторых, “какая-либо сложная функция (речь) страдает при поражении какого-либо одного участка ... всегда как целое во всех своих частях, хотя и неравномерно” /Выготский 1, 131; выд. мною. - М.Б./. Только в свете этих выводов можно понять и оценить тот громадный разброс в способностях человека, его беспомощность в одном и незаурядную мощь в другом, которые отмечены медиками-наблюдателями.

Первый из приведенных случаев описан Ж.Ассалем и касается музыканта-исполнителя: “у пианиста возникла афазия Варнике, сопровождавшаяся полной словесной глухотой (т.е. неспособностью понимать звучание и смысл слов. - М.Б.), однако это нисколько не нарушило его способность к игре на фортепиано; выходит, - пишет психолог, - что музыкальное переживание, движение музыкальной мысли практически может быть совершено автономным от словесных структур” /Дубровский 1977, 104/.

Второй случай, еще более поразительный, подробно рассмотрен в статье А.Р.Лурия, Л.С.Цветковой и Д.С.Футера (Афазия у композитора( /Лурия-Цветкова/. Речь в ней идет о крупном отечественном композиторе с мировой известностью, у которого поражение левой височной доли, вызвавшее нарушение фонематического слуха и сенсорную афазию, оставило совершенно сохранным музыкальный слух и не отразилось на его музыкальном творчестве. (Этот больной ... не только продолжал свою работу композитора, но и написал ряд выдающихся музыкальных произведений, которые с успехом исполнялись как в последние годы, так и после его смерти( /там же, 329/. Чтобы было ясно, на каком фоне продолжалась столь активная творческая деятельность, необходимо напомнить о проявлениях болезни композитора: “Активная речь ... почти отсутствовала: он с трудом составлял фразу, но чаще всего попытки заканчивались неудачей ... Повторение отдельных слов стало доступным, однако повторение серий слов оказалось затрудненным, больной не мог удержать ряд даже из 3 слов ... Понимание обращенной речи в течение всего периода болезни оставалось дефектным. ... Письмо оставалось резко затрудненным: пытаясь написать дарственную надпись «дорогому другу», он писал «дорогому другом», зачеркивал второе слово и, отказавшись от самостоятельных попыток, копировал образец надписи, сделанный женой” /там же, 331/. Уже через три месяца после начала болезни он, несмотря на все эти ее проявления, начал сочинять музыку. “Техника записи музыкальных произведений оставалась безупречной, - отмечают врачи, - и за годы тяжелой болезни Ш. закончил многие начатые им раньше работы и написал ряд новых произведений...” /там же, 332/.  Единственной специфической чертой его творчества было то, что он “избегал работы над вокальной музыкой” /там же/. 

Полноценное творчество в любой области опирается все же на интегрированную работу обоих полушарий
, однако несомненно и то, что деятельность правого полушария для процесса художественного мышления в невербальных видах искусства оказывается условием  не только необходимым, но иногда и достаточным.
 В свете предложенных наблюдений новую глубину приобретает мысль, высказанная более века тому назад: “только музыка пробуждает музыкальное чувство человека; для немузыкального уха прекраснейшая музыка не имеет никакого смысла, она для него не есть предмет ...” /Маркс 1930, 627/.

3.9.
Привлеченный в настоящей главе материал убедительно демонстрирует неправомерность ряда (очевидных( и потому устоявшихся положений. Первое из них - нерасчлененность речевой  деятельности и, соответственно, полная синонимичность понятий “язык” и “речь”.
 Другой очевидностью является столь же “само собой разумеющаяся” связь языка и мышления, которую, невзирая на многочисленные доказательства противного, все же отстаивают и по сей день. 

Так, оспаривая вывод А.И.Уёмовой (в послесловии к книге Л.Тондла “Проблемы семантики”) о возможности существования такого максимального уровня рациональности высокоинтеллектуального меньшинства, для которого “может просто не найтись языковых выражений, адекватно представляющих их психическое состояние” в силу того, что язык просто не рассчитан из-за своей усредненности на такой уровень /Уемова, 452-453/, Ю.Степанов видит в таком подходе проявление “антигуманитарности”, ибо  он является опровержением гуманитарной идеи всечеловеческого равенства /Степанов Ю. 1985, 242/. Думается, однако, что признание существования у художников и ученых-творцов гораздо более интенсивного континуального мышления, чем у людей, не обладающих столь развитым творческим даром,  свидетельствует лишь о громадном потенциале человечества в целом, которое, приобщаясь к результатам творчества гениев, само делает определенные шаги в своем развитии. 

Эту же очевидность - неразрывность мышления и речи - отстаи​вают и некоторые психологи. А.М. Матюшкин, не отвергая и тем более не опровергая с помощью доказательств мыслей Л.С.Выготского о различных типах мышления (в том числе и невер​бальных), старается тем не менее внушить, что все они в итоге ведут к речевому мышлению как “мышлению в собственном смысле слова” - и это опубликовано в послесловии к одному из томов Собрания сочинений выдающегося психолога /Матюшкин 1983, 351/. Подобные примеры можно было бы умножить. И все же идея о многообразии типов мышления, в том числе и на невербальной основе, расширяет сферы влияния и оплодотворяет собой не только труды психологов и лингвистов, но и искусствоведов, а в последнее время и музыкантов. 

“В настоящее время вычленяют несколько типов мышления - вербальное, визуальное (пространственное и цветовое), кинетическое и пластическое, а также (в психологии) - интуитивное, наглядно-действенное, наглядно-образное, практическое, словесно-логическое, творческое, теоретическое. Среди мышлений, названных мною в первом ряду, должно стоять и музыкально-интонационное”, - утверждает И.И.Земцовский /Земцовский 1988б, 55/. Вне всякого сомнения, это позиция, согласующаяся с наиболее значительными достижениями современной психологической науки. 

Музыкантами осуществляется мышление музыкой, то есть мозг композитора (и с соответствующими модификациями - интерпретатора, слушателя, критика, ученого-музыковеда) наполнен звучащей материей, которую композитор - за инструментом или без него
 - формирует в своем сознании/подсознании в поисках того ее единственного и неповторимого облика, в котором эта материя станет музыкальным произведением (об исполнительской задаче в этом же плане думает музыкой интерпретатор, овладевает музыкальным целым слушатель и т.п.). 

Чаще всего этот процесс происходит до и вне каких бы то ни было словесных формулировок. Понимая под словом “идея” некую словесно оформленную мысль, Стравинский говорил: “Идея это уже формулировка, не так ли, но не предшествует ли ей что-нибудь? Я во всяком случае предчувствую свой материал задолго до появления каких-либо идей об его использовании. Я знаю также, что этот материал не может быть назван идеями” /Стравинский 1971, 183/. И об этом же настойчиво говорит Б.Л.Яворский: “Помни, что слова не составляют мысль, - писал он С.Ряузову. - Это только одно из возможных оформлений мысли ...” /Яворский 1972, 447/. В этом смысле музыка стоит в одном ряду с другими субстратами, которыми опосредуется невербальная мысль.
 

Однако стремление определить специфику музыкального мышления, опираясь только на сам субстрат, обречен на неудачу, ибо тогда этот субстрат приходится неизбежно толковать как своего рода язык. Так мыслил и А.Ф,Лосев: “...«это» (мысль) воплощается через «иное» (язык, художественные средства)” /Лосев 1927, 185/; так, отталкиваясь от известного высказывания Маркса, рассуждает и Земцовский: “И если «язык есть непосредственная действительность мысли» (Маркс), то видимо, разной по природе мысли соответствуют разные по природе виды языка” /Земцовский 1988б, 54/. Однако, как это было показано в предыдущей главе, музыка языком не является, и следовательно этот путь поиска специфики музыкального мышления малоперспективен. Равно как малоперспективно представление о музыкальном мышлении как о процессе независимом от других форм мышления, автономном, не имеющем аналогов: ”мало признать факт существования музыкального мышления как абсолютно самостоятельного и по сути независимого от других видов человеческого мышления... Оно обладает собственной содержательной сферой, собственными семантическими возможностями, чья незаменимость отмечена особым местом музыки в культуре” /там же, 55/.
 Именно такой подход чреват размышлениями, насколько справедливо называть столь независимый, ни на что не похожий феномен мышлением? 

Несмотря на многие, в том числе и весьма авторитетные высказывания о музыке как о воплощенной музыкальной мысли
, в отечественном музыкознании нашего времени можно встретиться с пониманием музыки как носительницы образов и представлений, которые “отражают музыкальные явления в их конкретности и звуковом своеобразии”, в отличие от понятий и терминов, охватывающих явление “в формах мышления и языка” /Назайкинский 1984, 75/. 

Для того, чтобы не просто декларировать, но доказать существование мышления музыкой как полноценного мышления, необходимо найти тот более широкий спектр мыслительной деятельности, одним из участков которого является музыкальное мышление.
 Указанная задача составит содержание следующей главы, в данный же момент исследования необходимо осуществить ряд констатаций.

Применительно к музыке необходимо принять соссюровскую дихотомию “язык-речь”.
 Ее игнорирование и в музыке приводит к значительным сложностям, особенно когда оно сочетается со стремлением отнестись к одному из этих терминов, либо к обоим в их семиотической интерпретации.

Однако и сама по себе дифференциация понятий “язык” и “речь” еще не дает ключ к постижению этих реалий в музыкальном искусстве, это лишь необходимая предпосылка. Дело, разумеется, не в “определенной инерции”, с которой, по мнению Л.Березовчук, “музыкознание, по аналогии с лингвистическим анализом литературного текста, отождествляет произведения с музыкально-речевой деятельностью” /Березовчук, 13/. И причина, по которой “попытки адаптировать приемы семиотического анализа для изучения конкретных произведений не дают существенных результатов” /там же/, кроется в другом: априорном убеждении, что музыка есть и речь, и язык (в этом убеждена и Л.Березовчук) /там же, 16/.
 

По сути, для подавляющего большинства музыковедов, в том числе и тех, кто исследует музыку с семиотических позиций, актуальным и по сей день остается постулат, выдвинутый И.Рыжкиным: “Принимая разграничение «языка» и «речи», мы тем самым признаем правомерным преимущественную направленность теоретического музыкознания к изучению музыкального языка, а исторического музыкознания - музыкально-речевых «высказываний» в конкретных музыкальных произведениях, в индивидуальных творческих стилях” /Рыжкин 1978, 67/. Однако для констатации такого факта соссюровская дихотомия избыточна, и все это мало что добавляет к уже известному. Дихотомия приобретает значительный операциональный смысл, если анализ музыкального искусства не ее основе позволяет придти к выводу, что “с точки зрения семиотики сопоставление понятий «музыка» и «язык» принципиально неприемлемо”, что “музыка ... должна, очевидно, сопоставляться именно с речью” /Орлов 1973, 449/. Но Г.Орлов, который пришел к этому важному и нетривиальному выводу, увидел в нем тупик, ибо не считал возможным ни “поставить музыку в один ряд с теми примитивными, предельно ограниченными в своих возможностях средствами общения, которые относятся к разряду неязыковых”, ни признать музыку формой “вырожденного языка” /там же, 454/. Поэтому он вернулся на проторенную дорогу понимания музыкального произведения как системы знаков (символов).

Представленный в настоящей главе материал и был привлечен с тем, чтобы продемонстрировать значительные возможности невербальных речи и мышления, их абсолютную полноценность и неотъемлемость от человека и человечества. И, следовательно, представление о музыке как речи на неязыковой основе
, а о мышлении музыкой как разновидности невербального мышления никоим образом не снижает их содержательности, присущего им громадного смыслового наполнения.

ГЛАВА ЧЕТВЕРТАЯ

4.0. - 4.2.
В поисках более широкой  коммуникативной сферы, частью которой являлась бы музыкальная речь, прежде всего следует обратить внимание на речь словесную. Во 2 главе был дан сопоставительный анализ музыки и словесного языка, результаты которого оказались, скорее, негативными. Сопоставление с речью также наталкивается на ряд сложностей, из которых первой оказывается значительно меньшая изученность вербальной речи (сравнительно с языком) как объекта лингвистики и семиотики. Свой “Курс” Соссюр посвятил исключительно языку как единственному объекту “лингвистики в собственном смысле” /Соссюр, 58/, а преемники его школы обнаружили, что между знаком (явлением языка) и высказыванием (речью) существует труднопреодолимый барьер /Бенвенист, 89/. 

Единственным путем, который обеспечивал построение лингвистики текста, то есть лингвистики речи, оказалось включение высказывания в систему языка. Одним из первых это, вероятно, сделал М.М. Бахтин /см.: Иванов 1976, 207-209, 272-273/. На этом пути, впрочем, также возникают серьезные затруднения, и среди них - то обстоятельство, что предложение значительно сложнее квалифицировать как знак: “Предложения состоят из знаков, но сами знаками не являются, у них нет различительных признаков, они не подчиняются законам дистрибуции”
 /Майенова, 428/. 

С другой стороны, Э. Бенвенист проницательно отметил, что “смысл не появляется в   результате сложения знаков, а как раз наоборот, смысл ...реализуется как целое и разделяется на отдельные «знаки»” /Бенвенист, 88/. О том же, по сути, говорит и Мария Р. Майенова, утверждая, что “само выделение такой единицы, как текст, происходит в связи с внеязыковыми критериями” /Майенова, 425/.
 Близки к этим утверждениям и результаты экспериментов, согласно которым, если испытуемые воспринимают словосочетания или предложения, то “представления возникают не на каждое слово, а на все сочетание в целом” /Новиков, 81-82/ 

Итоги подобного подхода подвел В.А. Звегинцев: “...Всякий раз, когда мы используем знаки для построения предложения, мы из знаков создаем явления, которые не являются знаковыми. Загадка этого преобразования уже давно волнует умы лингвистов, но нельзя сказать, чтобы она была решена” /Звегинцев 1970, 98/.

Большой резонанс в лингвистике получила теория генеративных (порождающих) грамматик, создание которых принадлежит американскому лингвисту Н. Хомскому.
 Одной  из существенных ее особенностей оказывается использование предложения в качестве единицы языка /см.: Звегинцев 1981, 15/. В то же время, изменен, по сравнению с соссюровской системой, и весь остальной теоретический аппарат. Дихотомия “язык-речь” трансформируется в “компетенцию-употребление” /Хомский 1977, 38/.
 По этому поводу важное и тонкое замечание делает Р. Якобсон: “Люди обычно проявляют более узкую компетенцию в качестве отправителей речевых сообщений и более широкую компетенцию в качестве ее получателей” /Якобсон 1985, 313/. 

Суть теории Хомского заключается в том, что человек в процессе коммуникации трансформирует глубинные структуры мышления в поверхностные структуры речи, руководствуясь едиными для человечества законами, которые складываются в “теорию языковых универсалий”, то есть в порождающую (трансформационную) грамматику /Хомский 1965, 272/. Теория эта стала одним из наиболее заметных явлений в лингвистике второй половины ХХ века.
 В последнее время ее влияние все более ощутимо и в музыковедении (к этому вопросу придется вернуться впоследствии) /см.: Jir(nek 1979b, 49-50; Sloboda, 38-41/. 

Фундаментальным фактором этой теории оказывается само понятие глубинных структур, которое, как полагает Н. Хомский, находится в основе всякой речевой коммуникации. Сам автор дает до шести толкований этой категории /Звегинцев 1981, 17/, но наиболее часто она трактуется как “цепочка лексических единиц” и связанное с ней неупорядоченное множество синтаксических категорий; с помощью конкретных для каждого языка правил она переводится “в соответствующие поверхностные структуры”, обрастает необходимой фонетикой, то есть становится речью /Бирвиш, 191-192/. Или - если отталкиваться от речи, глубинная структура - это речь, редуцированная до минимума, чем она напоминает предикативную внутреннюю речь (о которой подробно говорилось в 3 главе).
 

Важным элементом теории порождающих грамматик является гипотеза Н. Хомского о врожденных способностях человека, кото​рыми обеспечивается возможность столь сложных операций, как трансформация глубинных структур в поверхностные. “Компетенция, которой  владеют взрослый человек и даже маленький ребенок, приводит к тому, что мы должны приписать им знание языка, далеко выходящее за пределы того, чему они научились. Количество секунд всей жизни до смешного невелико, в сравнении с числом предложений, которые ребенок может с легкостью породить или интерпретировать. Поэтому данные, поступаемые на «входе» - это лишь маленькая крупица идеально освоенного языкового материала, о чем свидетельствует фактическое употребление” /Chomsky 1977, 159/. Н. Хомский прямо связывает “центральную проблему” своей теории не только с теорией языковых универсалий, но и с “гипотезой врожденных мыслительных способностей ребенка” /Хомский 1965, 171/, а в одном из интервью подчеркивает это обстоятельство как придающее в его глазах особую ценность человечеству: “... факты дают мне возможность считать, и моя вера в человечество позволяет мне надеяться, что существуют врожденные духовные структуры” /цит. по: Альбрехт, 79/.

И тезис Хомского о глубинных структурах и, в особенности, гипотеза о врожденных предпосылках компетенции и употребления встретились не только с явно выраженной положительной оценкой /Вейнрейх, 139; Иванов 1978, 44, 48; Кондратов, 179; Парти, 303; Якобсон 1985, 390-392;/, но и с резким неприятием /Пиаже 1983а, 97-98, 101; Пиаже 1983б, 136; Психолингвистические..., 38-42/; иногда позиция, занимаемая по данному вопросу противоречива /см., например: Негневицкая, 38, 53-54 и др./.
 В рамках настоящего исследования нет смысла включаться в эту полемику. Однако необходимо отметить, что если даже гипотеза Н. Хомского справедлива лишь отчасти, то во всяком случае та его мысль, что человеком конструируется огромное множество грамматических верных предложений, и это трудно объяснить только результатом обучения, подражания, представляется заслуживающей внимания. Именно эта способность, и только она делает человека носителем языка. Как говорил Гёте, “Ein jeder lernt nur was lernen kann” (“Каждый выучивает то, что он может выучить”) /цит. по: Якобсон 1985, 390/.

Возникает исключительно интересная картина, если попытаться именно этот компонент теории Н. Хомского опробовать на примере взаимоотношений человека и музыки. 

Если исходить из тождества музыки и языка, то придется вслед на Дж. Слободой придти к выводам об универсализме и специфичности и того и другого для человечества и, следовательно, “сказать, что человек имеет общие способности к приобретению лингвистической и музыкальной компетенции”. Исключение составляют, по его словам, “отдельные индивидуумы” с поврежденным мозгом или отсутствием необходимого опыта /Sloboda, 17/. Однако широчайшая педагогическая, исполнительская и композиторская практика свидетельствует о противоположном. Последние по времени работы в области формирования и развития музыкальных способностей, основанные на изучении и переработке значительного материала, утверждают диалектический подход к детерминации музыкальных способностей, включающий безусловное признание врожденных возможностей человека, хотя и признают необходимость для их развития музыкального опыта.
 В частности, В. Цукеркандл говорит о “так называемой мелодической глухоте”, препятствующей восприятию  мелодической линии как осмысленной цепи звуков /Zuckerkandl 1956, 16/. 

Врожденные свойства человеческой психики, вне которых мышление музыкой невозможно, либо в значительной мере затруднено, действительно нуждаются в интенсивном развитии, причем, как это теперь стало ясным, с самого раннего возраста, ибо в противном случае они могут исчезнуть или оказаться весьма ослабленными  /Simons/.
 Нельзя, однако, принять в этом случае точку зрения, согласно которой музыкальный язык “усваивается  каждой личностью неосознанно, в процессе онтогенеза, через общение с музыкой” /Арановский 1974б, 95/, а музыкальное мышление осваивается столь же спонтанно и независимо от знания, как и обычная словесно-понятийная логика не требует непременного знакомства с трудом ученых логиков /Kres(nek, 112, сноска/. 

Спору нет - общение с музыкой - необходимый фундамент  для развития мышления музыкой, равно как не вызывает сомнений, что развитие последнего не обязательно сопряжено со знакомством с трудами музыковедов. Но даже формирование полноценного музыкального восприятия требует целенаправленной и весьма активной деятельности. Лист писал, что “в противоположность поэту, который говорит на языке всех и к тому же обращается к людям, дух которых воспитан на изучении классиков, музыкант говорит на таинственном языке, требующем для своего понимания специального труда или, по крайней мере, длительной привычки...” /цит. по: Ванслов, 257/.
 О том же весьма категорично пишет Г. Риман: “Повторяю со всей решительностью, что понимание большого и сложного произведения музыкального искусства требует подготовительной деятельности и доброй воли” /цит. по: Meyer, 82/.
 

Если же речь идет не о восприятии, а о порождении и/или исполнительском воссоздании музыкальной речи и музыкальной мысли, то, не касаясь частностей, необходимо обратиться к понятию музыкальности как комплекса необходимых врожденных предрасположенностей и способностей.
 Следует также подчеркнуть, что музыкальность - не сумма определенных слагаемых (слуха, памяти, ритма и т.п.), но некое качество, которое, вбирая в себя отдельные достоинства физического и психического аппарата, проявляется вместе с тем именно в области музыкальной мысли и речи. Вот что пишет Н. Арнонкур: “коль скоро речь идет об интерпретации, то ни один музыкант - даже если бы он все исполнял с техническим совершенством, выполнял все требования артикуляции, придерживаясь полного согласия с первоисточником, пользовался соответствующим инструментом в нужном строе, избрал хороший темп - не годится для этой профессии, если у него отсутствует только одно: музыкальность... ...истинный артист может себе позволить много фальшивых нот, ...и несмотря на это ему удается дойти до слушателя и проникнуть музыкой к нему вглубь” /Harnoncourt 1988b, 23/. Этим  “поцелуем музы”, как называет Арнокур музыкальность /там же/, разумеется, отмечен не каждый слушатель, и более того - далеко не каждый профессиональный музыкант. Естественный отбор, который среди последних проводит музыкальная практика, довольно суров - в творчестве и в исполнительстве остаются только особо одаренные люди. Слушатели, конечно, составляют гораздо более широкий слой, ибо комплекс одаренности в этом случае не столь объемен, а его отсутствие не столь явно обнаруживается, и все же по отношению к общей массе населения и этот слой (даже в музыкально развитых странах) всегда сравнительно невелик.

Высшая степень одаренности, естественно, необходима для порождения музыкальных текстов, то есть собственно для творческой, композиторской работы. Однако уровень врожденных способностей в этом случае сочетается и со столь же значительным уровнем образования и профессионального воспитания, ибо порождение музыкальной мысли/речи требует основательных знаний: “композиторство и другие виды творчества, как труд, как профессия” требует “не только природных задатков, но и высокой квалификации, школы, постоянного самосовершенствования...” /Муха, 88/. И в этом случае не имеет смысла абсолютизировать ни те врожденные свойства, вне которых невозможно подлинное творчество, ни те знания и навыки, отсутствие которых сковывает композитора и не дает в полной мере появиться его таланту, не в состоянии уберечь его от косноязычия. 

“Настоящий художник, даже если он действительно одарен лишь ограниченною творческою способностью, препятствующей ему создать выдающиеся произведения в различных родах искусства, тем не менее должен стремиться и пламенеть к самым широким и великим целям, - писал Чайковский композитору-любителю. - ... И отчего Вы думаете, что для создания chef d’oeuvr`a в области романса не нужно обладать всесторонней техникой избранного искусства? Как бы Вы, ввиду недостатка техники, ни смиряли себя и ни ограничивали сферу своего творчества, - Вы никогда не уйдете дальше изящного дилетантизма” /Чайковский 1989, 101-102/.

Значительные требования, которые предъявляются к носителям музыкальной речи - композиторам и исполнителям - объясняются и тем, что музыкальная речь, в отличие от вербальной, всегда (или почти всегда) - сообщение, ибо в процессе музыкальной коммуникации адресат и адресант, как правило, не меняются ролями.
 Направленность: автор - сочинение - исполнитель - слушатель, в этом процессе не может быть обращена вспять. В концерте, где этот тип коммуникации, осуществляется с наибольшей полнотой, “любой жанр концертной музыки выполняет роль коммуниката, то есть сообщения, направленного автором слушателю” /Арановский 1987, 13 и далее/. Однако и при других возможных формах коммуникации “субъекты общения (автор - не-автор) ... сохраняются” /там же, 16/.

Такое сопоставление музыкальной и вербальной коммуникаций приводит к выводу о коренном различии между ними не только на языковом, но и на речевом уровнях.
 

Ситуация оказывается разрешимой, только в том случае, если не выпускать из виду нечто главное: музыкальная речь - это всегда явление искусства и потому ее сопоставление необходимо осуществлять  не с вербальной речью вообще, но только с той ее разновидностью, которая также представляет собой продукт художественного творчества, то есть с художественной вербальной речью.
 

Эта достаточно простая мысль отнюдь не является общепризнанной и составляет, скорее, предмет скрытой полемики. В одном случае предполагается, что “каждый носитель данного музыкального языка рассматривается как потенциальный создатель музыкальных текстов (даже если его творчество ограничивается воспроизведением слышанного) ...”, и тогда текстом, то есть речью признается любое “сочетание звуков, соответствующее правилам порождения, присущим тому или иному данному музыкальному языку” /Гаспаров Б. 1974, 130; выд. мною. - М.Б./.  

С другой стороны, бытовая музыка в некоторых работах оценивается как аналог обыденной вербальной речи; аргументами такого уподобления служат “ограниченность словаря”, “общеизвестность”, “банальность” /Кац 1988, 180/. 

Внимательный анализ таких утверждений приводит к выводу об их ошибочности во всех отношениях - и относительно музыкальной речи, и относительно речи обыденной. Действительно, аналогом нехудожественной, то есть обыденной речи в музыке можно было бы считать, скажем, учебную работу в классе гармонии, учебную фугу, инструктивный этюд и т.п. Однако аналогия в этом случае чисто внешняя: к таким учебным и инструктивным работам ближе всевозможные упражнения в версификации (в вербальной коммуникации), наброски, этюды (в живописи и графике), ибо в той мере, в какой во всех этих работах проявляется художественная мысль - это художественная речь
, а вовсе не обыденная (уместно напомнить учебную работу Н. Леонтовича в классе полифонии - его знаменитую обработку песни “Щедрик”); а коль скоро упомянутые музыкальные тексты лишены этого качества, они отмечены прежде всего отсутствием художественной мысли, содержательности, они примитивно безмысленны, и здесь Б. Кац прав. 

Но подобный упрек (равно как и упрек в бедном словарном запасе) нельзя адресовать нормальной обыденной речи: пусть и лишенная художественного смысла, она может быть и содержательна - вплоть до гениальности, и весьма богата средствами языкового выражения (но, конечно, может быть и банальна, и пуста). Но можно ли считать полноценной обыденной речью бессмысленный (или малоосмысленный) бред? Или даже последовательность слов, связанных грамматикой и элементарной логикой, но не несущую  никакой информации? Носитель такой и только такой речи во всяком случае будет выделяться среди людей-представителей homo sapiens.

Точно так же нельзя считать всякую бытовую музыку лишенной художественного смысла. Бытовая музыка - это функция, но не качество. Среди произведений, принадлежащих к этому пласту, есть подлинно художественные творения, но, наряду с этим, в него входят и сочинения,  художественный смысл которых незначителен. Однако выполняя свою функцию, музыка быта часто и не претендует на роль речи, т.е. коммуникации: это фон, на котором может осуществляться процесс коммуникации или автокоммуникации (то есть общения с самим собой). Только если возникает контакт между музыкой и воспринимающим эту музыку сознанием/подсознанием слушателя, можно говорить о речи и ее адресате. Но в этом случае мера художественности и будет мерой заложенного в этой музыке смысла, ибо одно без другого  не существует. 

Соглашаясь с   Асафьевым, что “интонация - материальный но​ситель художественного смысла”, Е.А. Ручьевская пишет: “В худо​жественном произведении интонационно все, все его элементы... В то же время понятие «интонация» неприменимо к нехудожествен​ному пласту…” /Ручьевская 1977, 12/. Несколько авторов занимают в этом вопросе позицию неоднозначную, противоречивую.
 Т. Чередниченко считает, что “даже самые «бессодержательные», «формальные» сочинения, хотя бы и помимо воли их авторов обла​дают своей определенной семантикой и образностью”, и ссылается при этом на эмоциональное переживание даже без(бразных упраж​нений Ганона /Чередниченко 1988, 153/
; или она как бы с сомнением относится к тому, что “под языком музыки привычно понимать  прежде всего художественный язык, тогда как под  языком слова - прежде всего язык обыденного общения” /там же, 154/. 

Конечно, нельзя отрицать, что у впечатлительного человека и Ганон в состоянии вызвать яркую эмоциональную реакцию.
 Однако можно ли на этом основании рассматривать его упражнения как речь, направленную с этой целью на слушателя, то есть как сообщение? Думается, нет. В этом случае музыка превращается в некий физический (акустический) объект, который, подобно дереву, камню или мусорной свалке в состоянии вызвать определенный эмоциональный отклик, но  это еще не делает его сообщением, рассчитанным на этот отклик, созданным для этого. Однако, как показывает представленный материал /см. литературу, перечисленную в сн.15/, мнение об уподоблении музыки и художественной речи (не языка) отнюдь не (стало уже привычным(: многие видят аналог музыке именно в обыденной речи. 

Другой род доказательства этого тезиса содержится в работе М.Г. Арановского “Интонация, знак и новые методы” /Арановский 1980/. Автор справедливо говорит, что музыку как “явление материальной, духовной и социальной жизни” могут изучать самые различные науки: акустика, органология, история музыкальной культуры, социология, физиология и т.п. Однако, когда речь заходит о семиотике и теории коммуникации, то музыка в качестве объекта этих наук предстает не как вид искусства, но лишь как средство коммуникации, не выделенное в силу своих особых эстетических свойств в особую группу /там же, 108/. Такая позиция подтверждается и дальнейшими соображениями: “… Кроме того, музыка может быть рассмотрена со стороны своих языковых особенностей (некоторые лингвистико-семиотические методы) …” /там же/. Следовательно, и в этом случае музыка как искусство остается по ту сторону начального в этой фразе “кроме того”.  Более справедливой представляется мысль Арановского, высказанная им далее, в завершение статьи: “…Свойства музыки, относящиеся к компетенции той или иной науки, это все-таки и прежде всего свойства именно музыки” /там же, 109/.
 Понимание этого факта тем более важно, когда изучению подвергается музыка как речь и когда нельзя, как это было показано, игнорировать тот факт, что она - речь художественная.

Будучи “идеальным образцом художественной структуры” /Галаганова, 165/, музыка сближается в этом смысле не только с художественной вербальной речью
, но и с художественной речью  в других видах искусства, в частности, в кино. Об этом пишут и Жан Митри (“кинематограф есть речь лишь на уровне искусства” /Митри, 41/), и Пьер Паоло Пазолини (“кино - это речь художественная, а не философская” /Пазолини, 50/). Указанная мысль, действительно, принадлежит к числу как бы само собой разумеющихся, но, возможно, именно поэтому она слишком часто “выносится за скобки”, о ней (забывают(, что сказывается на качестве результатов исследования. 

Возвращаясь к теории трансформационных грамматик Хомского, можно понять, почему в музыке она “применима с меньшей целесообразностью, чем в языке” и почему глубинные структуры в духе Шенкера (ursatz), выявляя простейшие и одновременно наиболее фундаментальные основы текста, приводят все же не к обнаружению глубинных значений и смыслов, как в словесной обыденной речи, а, напротив, к утере художественного смысла /Sloboda, 15, 16, 65/. Все дело в том, что именно поэтическая речь “интонирует вовне глубинную структуру сознания” /Борев-Радионова, 236/, что между художественной речью и глубинной структурой нет иного уровня, к которому ее можно бы редуцировать. Поэтому редукция художественной речи - это, одновременно, редукция (т.е. выхолащивание) художественной мысли. 

И это - главное, что сближает музыкальную и всякую иную художественную речь.

      4.3.0.- 4.3.1.

 Во всяком выдающемся литературном произведении “язык отражен трояко - как живая речь, как литературная норма и как произведение искусства”, - писал выдающийся филолог Г.О. Винокур /Винокур, 257/. Эта глубокая мысль нуждается в одной поправке: не только в первом, но во всех трех случаях имеется в виду именно речь - и в качестве литературной речевой нормы, и как собственно художественная речь. 

Эта, последняя уже давно оказалась предметом изучения: первый пик достижений в этой области падает на 20-е годы нашего века и отмечен трудами Общества по изучению поэтического языка (ОПОЯЗ) и Пражского лингвистического кружка. Для трудов представителей этих сообществ характерно отчетливо выраженное намерение ухватить, осознать и описать специфику словесного искусства: “…предметом изучения, претендующего быть изучением искусства, должно являться то специфическое , что отличает его от других областей интеллектуальной деятельности, делая их своим материалом или орудием” (Тынянов) /цит. по: Эйхенбаум 1987, 401/. Эти строки были опубликованы в 1924 г. С ними отчетливо перекликаются гораздо позднее сказанные слова другого советского филолога-семиотика: “Первоначально естественным казалось исходить из того, что текст - материализованная реализация кода… .
 Логическими следствиями были представления о том, что 1) код (язык) первичен, а текст - вторичное от него производное; 2) что, с точки зрения семиотики, нет ничего в тексте, чего не было  до этого в коде; 3) что процесс коммуникации схематически может быть представлен так: некоторая информация (“смысл”) пропускается через кодирующее устройство и материализуется в тексте.
 …Пересмотр этих представлений начался с исследований в области художественного текста, т.к. именно здесь наиболее очевидна их схематичность”/Лотман 1987б, 13/.

Таким образом, и в досемиотической и в семиотической лингвистике (и здесь они смыкаются) художественная речь стала особым объектом научного интереса, особой реальностью, потребовавшей для своего изучения иных подходов и пересмотра многих сложившихся в процессе исследования нехудожественной речи убеждений.

Одним из первых на особую функцию художественной речи обратил внимание Р. Якобсон в 1921г. в связи с поэзией В. Хлебникова; это свое наблюдение он сформулировал в виде глубокого и плодотворного обобщения: “Если изобразительное искусство есть формовка самоценного материала наглядных представлений, если музыка есть формовка самоценного звукового материала, а хореография самоценного материала - жеста, то поэзия есть оформление самоценного, «самовитого», как говорит Хлебников, слова.

Поэзия есть язык в его эстетической функции( /Якобсон 1985, 275/
. 

Этот тезис был сравнительно быстро развит и самим Якобсоном, и его современниками до уровня целостной концепции. Ее суть заключается в том, что в процессе нехудожественной речи “для говорящего «что?» всегда важнее «как?»” /Жоль, 136/. “Однако в искусстве, - как пишет Лотман, - взаимоотношения языка и содержания передаваемых сообщений иные…: язык … становится иногда предметом сообщения” /(otman, 207/. В концептуальном плане эта мысль была изложена в “Тезисах Пражского лингвистического кружка” (1929 г.) и звучала так: “В своей социальной  роли речевая деятельность различается в зависимости от связи с внелингвистической реальностью. При этом она имеет либо функцию общения, т.е. направлена к означаемому, либо поэтическую функцию, т.е. направлена к самому знаку” /Тезисы..., 75/. Или, как пишет Г. Винокур, “поэтическая функция через слово рассказывает нам, что такое само слово, тогда как через посредство остальных функций мы распознаем всегда другие предметы, бытием своим от слова отличные: остальные функции нам рассказывают через слово о чем-то другом” /цит. по: Вартазарян, 153/.
 И законченный вид эта концепция приобрела в работах Р. Якобсона, рассмотревшего все речевые функции (их выделено шесть), и в этом ряду доминирующая роль поэтической (эстетической) функции художественной речи выглядит наиболее выпукло и объемно /Якобсон 1975, 198-204/.

Хотя эта концепция и подвергалась критике по отдельным положениям /Структура…, 55/, но ее влияние и роль в дальнейшем развитии теории художественной речи трудно переоценить.
 Противники концепции инкриминируют ей изоляцию “поэтического языка от общественного языка” /там же, 51/. Однако Р. Якобсон занимает совершенно иную позицию: “Любая попытка ограничить сферу поэтической функции только поэзией или свести поэзию только к поэтической функции представляет собой опасное упрощенчество. Поэтическая функция является не единственной функцией …”, - пишет он /Якобсон 1975, 202/. Эту же мысль высказывает и Ян Мукаржовский, другой участник Пражского кружка: “Даже в художественном высказывании практические функции не оказываются целиком исключенными: каждое литературное произведение - по крайней мере, виртуально - это и презентация, и экспрессия, и призыв…” /Muka(ovsk(, 235/. Однако совершенно неправомерно, говоря уже о художественном произведении, игнорировать эстетическую функцию художественной речи вовсе
, либо ставить знак равенства между художественным и нехудожественным текстом.
 

В Тезисах перечислены остальные функции и показан принцип их действия /Т. 4.3.0.3.1.-4.3.0.3.3./; подробно о них пишет          Р. Якобсон в статье “Лингвистика и поэтика” /Якобсон 1975, 198-202/.
 К сказанному необходимо добавить несколько слов по поводу экспрессивной функции, связанной с передачей эмоционального состояния, его внушением через художественную речь адресату. Для художественной речи эта функция почти столь же важна, как и функция эстетическая.
 С этой точки зрения представляются интересными изыскания Ю.В. Кнорозова, посвященные фасцинации (то есть наличию в сообщении “особых свойств, благоприятствующих восприятию информации, содержащейся в нем, или, наоборот, полностью или частично подавляющих уже имеющуюся информацию”), которой было отмечено уже синкретическое искусство /см. об этом: Ревзин, 14-15/. 

Сравнение вербальной речи в ее художественной и нехудожественной формах приводит к целому ряду исключительно существенных для настоящей работы выводов.

Основным свойством, которым художественная речь отличается от любой иной разновидности речевой деятельности, является ее тотальность, то есть такая организация всех ее компонентов и рамках законченного произведения искусства, которая делает это произведение единым целым, в котором, по известному выражению Б. Паскаля, нельзя узнать целое, не зная частей, и узнать части, не зная целого /Паскаль, 125/. Хотя на это свойство произведения искусства было обращено внимание с глубокой древности - от Аристотеля с его учением о “целом и законченном” как имеющем “начало, середину и конец” /Аристотель 1957, 118/, все же именно в ХХ веке развернулось основательное изучение этого фундаментального свойства художественной речи, которым обусловлены многие (если не все) иные ее параметры. 

Для понимания всего дальнейшего необходимо хотя бы бегло коснуться целостности как непременного атрибута художественной речи. Суммируя значительное число наблюдений и теоретических обобщений, определение художественному целому дает Е.Г. Гуренко: “произведение искусства есть такая совокупность компонентов, взаимосвязь которых порождает новые качества, не свойственные образующим ее частям” /Гуренко, 11/.
 Здесь выделено то свойство целого, которое было отмечено еще Платоном и Аристотелем - целое всегда больше суммы составляющих его частей.
 Об этом же, но проницательно раскрывая действие механизма, лежащего в основе этого феномена, пишет П.А. Флоренский: “…раз только произведение существует как таковое, т.е. как некоторое целое, раз оно не исчерпывается материалом, входящим в состав его, и обладает самостоятельною формою, то оно должно не пассивно составляться отдельными элементами, но - господствовать над ними, направлять их и делать их причастными своей целостности. …все элементы, каковы бы они ни были, должны в целом произведении восприниматься и оцениваться иначе нежели они же, эти самые элементы воспринимаются и оцениваются каждый в отдельности, сам по себе” /Флоренский, 513/. 

Естественно, что художественное произведение как целостная система на протяжении столь долгого пути, который проделало искусство за всю историю своего существования, не могло сохранять единый на все времена тип целостности, и в разные периоды целостность приобретала самые разнообразные формы
, однако во всех случаях сохранялось ее основное свойство: господство целого над любой отдельной деталью, превышение смысла целого над суммой смыслов отдельных составляющих ее компонентов.

В искусстве “синтез восприятий есть все, а отдельные элементы, сами по себе, - ничто. Его значение именно связывание и взаимоподчинение отдельных элементов, чтобы сделать их телом целому”, - продолжает свою мысль Флоренский /там же, 514/. И это потому, что “смысл принадлежит целому”, “а не какому-то элементу или уровню самим по себе” /Гиршман, 75/. Отсюда ущербность смысла детали, взятой вне связи с художественным целым: “Поэтические высказывания, извлеченные из текста, теряют свою поэтическую функцию” /Торсуева, 17/. Так считают не только литературоведы, но и сами художники
, а также представители точных наук.
 

Такое свойство художественного произведения делает его сродни живой материи, организму, для которого подобная целостность в высшей степени характерна. На это обратил внимание Гегель, считавший, что “произведение искусства должно быть развито и завершено в качестве органической целостности” /Гегель 1971, 362/; поэтому каждый элемент произведения, по мнению Гиршмана, “не просто теряет ряд свойств вне целого, а вообще не может существовать в таком же качестве за его пределами - и это … фундаментальное отличие именно органического единства” /Гиршман, 63; выд. мною. - М.Б./. 

В первую очередь на это свойство художественной речи обратили внимание и ученые, входившие в Пражский лингвистический кружок. В качестве одного из “Тезисов” прозвучала мысль, что “поэтическое произведение - это функциональная структура, и различные элементы ее не могут быть поняты вне связи с целым, и что одни и те же элементы “могут приобретать в различных структурах совершенно различные функции” /Тезисы..., 79/.
 Но еще ранее эта мысль прозвучала на заседании Московского лингвистического кружка из уст Р. Якобсона: “…нельзя искать поэтических атомов” /Протокол..., 127/. Целостность, единство,
 всякого произведения искусства оказывается мерой его художественности, независимо от стиля, жанра, рода /Степанов Г. 1988, 139/. 

Отношение к художественному произведению как целому позволяет преодолеть атомистические тенденции, присущие теории аффектов либо герменевтике Кречмара, считает Я. Йиранек /Jir(nek 1981, 290/. В произведении, понимаемом как целое, выявляется система /Лотман 1972, 86/, все элементы которой существуют в динамическом взаимодействии /Гей 1975, 42; Тынянов, 28/, и сами связи между ними “находятся не за пределами литературно-художественного произведения, а в нем самом, они не внешний признак, а важные внутренние характеристики данной органической целостности” /Гиршман, 83; выд. мною. - М.Б./.  Поэтому есть основания полагать, что “эстетической целью произведения как раз и является созидаемая в нем целостность” /там же, 56/, а это, в свою  очередь, объясняет специфические свойства основной функции художественной речи  как сосредоточенности на сообщении, то есть на ней самой.

При том, что это важнейшее свойство было осознано достаточно давно, психологический механизм понимания смысла целостного высказывания считается “недостаточно разработанной главой психических познавательных процессов” /Лурия 1979, 250/. Однако в психологии существует направление, которое постоянно держит в центре внимания восприятие именно целостных объектов, во многих отношениях совпадающих с эстетическими целостностями. Речь идет о так называемых гештальтах. “Гештальты являются одновременно целостными и анализирующими. Они состоят из частей, но не сводимы к совокупности этих частей. Гештальты в целом обладают определенными дополнительными свойствами, и их части также  могут  обладать  дополнительными  свойствами, если рассматривать их в рамках гештальта в целом” /Лакофф, 259/. Гештальтпсихология распространила понятие гештальта на “многие области физических, физиологических, социальных и других явлений” /Карпенко, 62/; возможно не все из них несут на себе его печать, однако нельзя не отметить значительные совпадения между этим психологическим феноменом и художественным произведением, понимаемым как целостное единство. 

Причем, - и это представляется в данном аспекте весьма важным - психологи обращают особое внимание на значительную роль восприятия в осознании этой целостности: (Не тот текст целен, который целен для говорящего (в конечном счете для него любое высказывание субъективно выступает как цельное), а тот, который целен для воспринимающего( /Новиков, 17/. Как это явствует из многочисленных наблюдений, на восприятие произведения искусства как  целостного объекта не влияют его масштабы - это может быть и эпопея
 и небольшое стихотворение. Разумеется, последнее - в этом отношении более благодарный объект: “дойдя до конца, мы живо помним его начало и потому чутко воспринимаем текст в целом и переживаем его целостное воздействие” /Якобсон 1987, 84/. Однако и эпические произведения обладают своей “грамматикой”, которую Р. Якобсон уподобляет “структуре больших музыкальных форм” и благодаря которой эти произведения воспринимаются как целое. “Всякая попытка анализировать фрагменты, вырванные из целого, так же бессмысленна, как изучение отдельных кусков фрески в качестве целостных независимых картин”, - утверждает он /там же/.

Это высказывание крупнейшего лингвиста выводит еще на одну проблему: целостность - есть свойство не только литературы, но и художественной речи в любом виде искусства. Музыка, в частности, как справедливо полагает Якобсон, равно как и живопись, демонстрирует специфические приемы и методы, облегчающие восприятие грандиозных временных и пространственных полотен (подробнее об этом см. в следующей главе), именно в музыке “элемент получает свой смысл в конечном счете лишь в контексте всего произведения (независимо от его масштабов)” /Арановский 1974б, 118/. И если литературовед убежден, что  всякое подлинно художественное произведение - это своеобразная “тотальность” /Гиршман, 40/, то ему вторит философ, пишущий о музыке: “целостность есть характерное и необходимое свойство любого эстетического объекта” /Очеретовская, 8/; и если еще Гёте заявил: ”Художник (имея в виду живописца. - М.Б.) являет миру целое. Но это целое не заготовлено для него природой, оно плод собственного его духа…” /Эккерман 1981, 524/, то Якобсон подчеркивает: “чтобы понять фразу, нужно воспринять ее целиком, а для этого необходимо знать ее конец. Напомним, что в таком же подходе нуждается и музыкальный текст” /Якобсон 1987, 88/.

После всего сказанного не будет неожиданностью утверждение, что произведение искусства - в любом виде творчества, не только в музыке - являет собой единый целостный знак, не распадающийся на самостоятельные знаки, то есть не является знаковой системой. Это  обстоятельство было также отмечено еще в древности (по Августину, произведение искусства - знак духовной истины) /Бычков, 219/, однако особую роль приобрело в связи с насыщением термина знак новым смыслом. Это отмечает Ю. Лотман, подчеркивая заложенное здесь противоречие: в художественном тексте он постулирует возможность существования “знаковой системы без знаков (оперирующей единицами высшего уровня - текстами)” в связи с тем, что “словесный текст, встроенный из отдельных слов-знаков, ведет себя в поэзии как нечленимый иконический знак-текст” /(otman, 91; выд. мною. - М.Б./. 

О цельности знака-текста идет речь и во многих других работах, в той или иной мере касающихся этой проблемы: у литературоведов (“нехудожественное произведение - это своеобразный квант - неразложимая порция объективного содержания, логической информации, эмоциональной выразительности, эстетического совершенства…”/Гей 1974, 296/; хотя термин “знак” здесь отсутствует, но говорится о неразложимом единстве означаемого/означающего, которое и есть знак); у философов (“говоря о поэтических высказываниях, мы … имеем в виду … те высказывания, которыми является само произведение в своем качестве поэтического слова” /Гадамер, 543; выд. мною. - М.Б./ ); у семиотиков (“произведение … искусства - сам знак во всей сложности его семантических и прагматических отношений”/Вартазарян, 124/); наконец, у лингвистов и самих художников (“связь между означающим и  означаемым, существующая на всех уровнях языка, приобретает особое значение в стихотворном тексте… Говоря словами Бодлера, мы видим здесь «сложное и неделимое единство», где все «значимо, взаимосвязано, обратимо , пронизано соответствиями…»”/Якобсон 1987, 81/).

Однако даже этот хор согласных голосов не в состоянии снять противоречие о котором написал Лотман и суть которого состоит в нечленимости художественного текста, состоящего тем не менее из слов-знаков. Реально существующее, это противоречие вызывает к жизни и другие суждения, сравнительно с приведенными выше.

 Крупный советский литератор Б.И. Ярхо, например, считает, что не следует преувеличивать единство литературного произведения, “а в особенности постулировать его без доказательств”; перечисляя те факторы, которые способствуют восприятию произведения как  единого целого (сукцессивность, композиция, качественная однородность), он все же считает, что “полного … единства … в природе … не существует” /Ярхо, 225-226/. Ученый, таким образом, не выделяет художественные произведения из природной среды в качестве объектов особого рода. 

Согласно иному подходу, всякий, а не только художественный текст обладает цельностью, распадаясь при этом на слова-знаки: “…Поэтический текст … характеризуется, как и любой другой текст связностью., цельностью и коммуникативной завершенностью” /Структура…, 115/; “Всякая знаковая структура, передающая определенное целостное значение, есть текст” /Храпченко 1977, 26/.
 

Еще одна позиция - когда любое высказывание рассматривается как незаконченное, незавершенное, требующее в качестве наделяющего его смыслом контекста всех наших знаний о мире. Об этом афоризм Витгенштейна: “Выражение … имеет значение только в потоке жизни” /цит. по: Беллерт, 207/. 

Все эти позиции, несмотря на различия, сходны в том, что художественная речь, согласно им, не выделяется из общего потока высказываний. 

Необходимо упомянуть и такие работы, в которых противоречие между пониманием текста как знака и как знаковой системы не преодолевается и даже, по-видимому не осознается. Примером может служить работа Л. Нирё, на одной странице которой утверждается, что “мы далеки от сведения литературного произведения к отдельному «знаку»; но в то же время настаиваем на необходимости учета знакового аспекта в единичном литературном произведении, понимаемом как некая целостность” ((знаковый аспект(, как можно полагать, определяет отношение к целостному литературному произведению как к знаковой системе). Однако уже на следующей странице сказано: “…сегменты произведения … нельзя считать эстетическими знаками, так как любая часть текста подчинена произведению в целом” /Нирё, 132, 133/. Прилагательное “эстетический” в данном контексте не вносит в термин знак нового качества: речь идет все о том же единстве означаемого/означающего, которое принадлежит целому (а не сегменту) и которым определяется существо понятия знак. 

Попытка преодоления этого противоречия принадлежит Ю.Лотману, который считает, что в поэтическом произведении “из материала условных знаков поэт создает текст, который является знаком репрезентирующим” /(otman, 22/. Однако им не учитывается та метаморфоза, которая в этом случае происходит с указанными условными знаками в рамках знака репрезентирующего (иконического).
 Потому противоречие не снимается, но, скорее, затушевывается и как бы скрывается под вуалью терминологии.

На самом же деле описанное фундаментальное различие между художественной и нехудожественной речью обусловлено различными типами мышления. Здесь необходимо вспомнить уже цитированные слова А.А. Леонтьева о том, что для говорящего “любое высказывание субъективно выступает как цельное” /см.: Новиков, 17/, что в свете показанного в предыдущей главе вполне объяснимо: прежде, чем “пролиться потоком слов”, мысль находится в стадии “облака”, то есть цельного объекта. Другой вопрос, станет ли этот текст столь же цельным для воспринимающего, для другого? Станет, но только в том случае, если этот текст - художественная речь, специфицированная и направленная на пробуждение континуального мышления. “Искусство всех времен направляет усилия к достижению внутренней цели”, - пишет А. Потебня. А далее идут слова: “Известная множественность черт и прочность их связи, то есть легкость, с которою их совокупность охватывается и сохраняется понимающим, есть мера художественности” /Потебня, 353; выд. мною. - М.Б./. Именно этим цельность отличается от связности (см. сн. 38 в этой главе). И это свойство - пробуждать континуальное мышление и запечатлеваться в нем в качестве цельного и неделимого объекта - это свойство отнюдь не только литературы или музыки, но и любой разновидности художественной речи: “Красота, как гласит первое из … древних определений, состоит в том, что части целого подходят друг к другу, а также к целому”, - отметил великий физик Вернер Гейзенберг /Гейзенберг, 51/. 

Этим замечанием художественная речь вписывается в круг прекрасного, то есть эстетически совершенного, которое также может быть интерпретировано как стимул к пробуждению континуального и способности быть запечатленным в нем в качестве неразложимого единства.

4.3.2. - 4.3.3.
Общеэстетическим свойством художественной речи является также ее семантическая насыщенность, то есть отсутствие каких бы то ни было факторов, связанных с художественным произведением, которые были бы нейтральны по отношению к воплощенному в нем смыслу. “… Искусство не знает шума (в том смысле, в котором это слово употребляется в теории информации): оно реализует принцип системности в его чистом виде; в произведении искусства нет лишних элементов …”, - пишет Ролан Барт /Барт 1987а, 395/.
 То, что сам Барт ограничивает этот вывод только литературой /там же/, не должно смущать: применительно к музыке о том же говорят и Л. Мазель, и В. Медушевский, и А Милка.
 О взаимодействии в этом смысле литературы и визуального ряда, как бы постороннего смыслу, но все же связанного с ним, интересно пишет В. Шкловский: (Китайская литература не только выражена в китайской письменности, в иероглифах. Она основана одновременно на своеобразном иероглифическом мышлении, на сопоставлении понятий. В этой литературе … предмет как бы преобладает над действием, над глаголом: это литература в основе своей зрительная!( /Шкловский, 150/.

 О том, насколько важны в произведении искусства даже мельчайшие и, на первый взгляд, незначительные детали, позволяет судить хотя бы та настойчивость, с которой А. Блок требовал, “чтобы его собрание сочинений, начатое издаваться до реформы орфографии 1918 г., было допечатано по старой системе. Перевод текста на новую графику для него менял текст значимым, но не предусмотренным поэтом образом” /см.: Лотман 1972, 74/. Смена графики означала отступление от привычного, нарушение некоей традиции, с которой были сроднены блоковские стихи и от которой он не хотел их отрывать.
 Нарушения традиций призваны создать новое качество, новый смысл и тогда, когда они связаны с чисто технологическими. казалось бы, посторонними к смыслу компонентами: “…даже собственно технические элементы « поэтических вольностей» почти сразу же приобретают эстетическую значимость” /Структура…, 86, прим.5/. Достаточно вспомнить “лесенку” Маяковского. 

Несмотря на то, что и это свойство художественного текста - его семантическая насыщенность - было осознано давно
, все же до сих пор в процессе анализа произведения искусства разделяются эстетическая и семантическая информация, причем оба эти вида в значительной мере рассматриваются как независимые. В частности, так считает А. Моль, посвятивший этому вопросу специальный параграф своего обширного труда /Моль, 210-208/. Разумеется, эта независимость мнима: семантическая информация, о которой говорит         А. Моль /там же, см. в особенности: с.207-208/, не существует сама по себе - она целиком и полностью обусловлена общим (эстетическим) смыслом произведения,  и не только ее уменьшение, но и ее увеличение в состоянии оказать убийственное воздействие на этот смысл, коль скоро речь идет о подлинно художественном произведении. 

Только непониманием этого обстоятельства порождены требования к усилению познавательной ценности искусства: они бессмысленны и даже вредны, ибо познавательный фактор - это компонент эстетического смысла, и он не может быть ослаблен или усилен, но должен быть в полной гармонии и абсолютном единстве с остальными факторами художественного целого. От произведения синкретического искусства и вплоть до сольного выступления пианиста - нет мелочей, которые не играли бы роли в формировании смысла художественного целого, вплоть до атмосферы в зале, где происходит концерт (зал может оказаться “породистым”, либо “наивным, но непосредственным”, либо (закрытым и равнодушным( и т.п.). Что же касается произведения литературы, то на его восприятие влияют в какой-то мере и формат книги, и выбор шрифта, и качество и тип бумаги, и тем более - переплет и оформление.
 

То обстоятельство, что в произведении искусства “говорящими” оказываются все его компоненты,  имеет следствием возникновение множества “языков”, на которых оно обращено к слушателю, читателю, зрителю. Даже если при анализе этих “языков” ограничиться только текстом, то помимо семиотического уровня, представленного лексикой и грамматикой, возникают и многие другие - “те сложные системы оппозиций, которые объединяют лексические единицы в совершенно невозможные вне данной структуры оппозиционные пары, что служит основой выделения тех семантических признаков и архиэлементов семантического уровня (архисем), составляющих специфику именно этой структуры, то «сцепление мыслей», о котором говорил Л. Толстой”
 /Лотман 1972, 70/. Поэтому, как пишет далее Лотман, “индивидуальное в художественном тексте - это не внесистемное, а многосистемное”, “наличие хотя бы двух различных художественных «языков», дешифрующих одно и то же произведение искусства, возникающее при этом смысловое напряжение… - минимальное условие прочтения текста как художественного” /там же, 123/.

Многосистемность и “многоязычность” не должны, однако, разрушать присущих художественному произведению целостности, единства (не случайно в слове гармония отчетливо слышен его корень: моно - один). И в результате возникает феномен, который и сам по себе становится важнейшим аргументом в защиту тезиса об отсутствии в художественной речи некоего “языка”, существующего до и  вне самого художественного произведения: “Поэтический текст живет в пересекающемся поле многих семантических систем, многих «языков», причем, информация о языке, на котором ведется сообщение, реконструкция этого языка слушателем, «обучение» слушателя новому для него типу художественного моделирования часто составляет основную информацию текста” /там же, 107/. 

Что же это за уровни? Как они воплощаются в литературном тексте или за его рамками? Помимо чисто семиотического уровня (который Р. Якобсон называл “означаемым”), он, в частности, выделяет уровень звукового символизма: “В поэтическом языке, где звук как таковой имеет самостоятельную значимость, звуковой символизм актуализируется и создает нечто вроде аккомпанемента означаемого” /Якобсон 1985, 89/. Можно спорить - справедлива ли во всех случаях отведенная звуковому символизму роль аккомпанемента, или он в отдельных случаях может приобретать большее значение, но само существование такого уровня - факт бесспорный. 

Ряд исследователей обнаруживает в словесном тексте “горизонталь”, понимаемую как линейное развертывание (она имеется и в нехудожественной речи
) и “вертикаль” - “деление на голоса, с чем связаны разнокачественные повторы”, “«рифмы» ситуаций” и т.п. /Гиршман, 300/; принципы композиционного строения: “параллелизм, повтор, хиазм”; “в стихотворных же ПТ (поэтических текстах. - М.Б.) вертикальный аспект приобретает совершенно особую значимость, что подчеркивается пространственным размещением строк, т.е. графически” /Структура…, 131/. 

Такое “координатное” восприятие художественного текста вызывает ассоциации с музыкой, где горизонталь и вертикаль - фундаментальные атрибуты фактуры, и этой ассоциацией не замедлил воспользоваться К. Леви-Строс в анализе глубинной структуры мифов. Его работы изобилуют сравнениями структуры мифов с партитурой, с музыкальной тканью. Вот одно из них: (Цепочки - это поверхностное содержание мифа, события, следующие друг за другом в хронологическом порядке … Но эти последовательности на уровнях разной глубины организованы по схемам, одновременно накладываемым на них; так многоголосная мелодия оказывается подчинена двойному детерминизму: один - горизонтальный - ее собственное развитие, другой - вертикальный - контрапунктные схемы” /Леви-Строс 1985а, 46/. Универсальный закон на этой основе выведен    Р. Якобсоном. Используя понятия оси выбора (селекции, эквивалентности) и оси комбинации (сочетания, смежности), он устанавливает следующую закономерность для художественной речи: “Распространение принципа эквивалентности на последовательность слов … создает ощущение двойственности, многоплановости у любого, кто знает данный язык и знаком с поэзией”; показательно, что и здесь возникает аналогия с контрапунктом /Якобсон 1975, 215/.
 “Художественный текст, - пишет Лотман, - говорит с нами не одним голосом, а как сложно-полифонически построенный хор. Сложно организованные частные системы пересекаются образуя последовательность семантически доминантных моментов” /Лотман 1973, 89/. Но эта аналогия правомерна лишь отчасти. Голоса в полифоническом хоре переплетаются, сливаются, расходятся, но все же остаются реальными, дифференцированными голосами. Не то с художественным текстом. Как об этом очень точно говорит сам Лотман, “принцип многоплановости … возникает в результате вхождения одних и тех же элементов во многие структурные контексты” /Лотман 1970, 92/.
 Для музыки - причем, отнюдь не только полифонической, такая многоплановость - суть реализация принципа “совмещения функций”, который как и  принцип “множественного и концентрированного воздействия” /Мазель 1982, 16-17/ характеризует, следовательно, продукт и вербальной и любой иной художественной речи. 

Сравнение художественного и нехудожественных текстов можно продолжить: “Рассмотрим три рода текстов: пример в научном изложении, притчу в религиозном тексте и басню. Пример в научном тексте однозначен, и в этом его ценность. Церковно-культовый текст часто строится по принципу многоярусной семантики. ...Когда читателю «открывается» новый семантический уровень - старый отбрасывается как уже не содержащий для него истины. ...Текст для «профана» содержит истину, которая для посвященного перестает ею быть … Художественный текст поступает иначе: каждая деталь и весь текст в целом включены в разные системы отношений, получая в результате одновременно более, чем одно значение” /Лотман 1967, 139/.

Естественно, если “главное задание” художественной речи состоит в том, “чтобы звуки, краски, образ, сюжет, тенденция сюжета проницали друг друга до полной имманентности” (А. Белый) /цит. по: Кожевникова 1986, 140-141/, то в результате образуется ткань громадной информационной плотности, какая немыслима ни в каком ином случае. Как писал еще в начале века О. Мандельштам, “скромная внешность произведения искусства нередко обманывает нас относительно чудовищно-уплотненной реальности, которой оно обладает” /Мандельштам 1987, 168/.
 Эта плотность может быть и не ощутима при восприятии, ибо в этом случае возникает особое целостное и психическое единство, неразделимое даже тщательным анализом.

Г.В.Степанов приводит четыре текста, посвященных одной теме – человеку: философский (Пико делла Мирандола), научный (Дарвин), эстетический (Паскаль) и поэтический (Державин). Первые три - разной величины, однако все они гораздо больше четвертого - всего лишь одной строки - “Я–царь, я–раб, я–червь, я–Бог”.  Эта строка демонстрирует недостижимую для других типов речи спрессованность информации /Степанов Г. 1988, 130-131/. А ведь, извлеченная из контекста, эта строка характеризуется далеко не полным смыслом в ней заложенным.

Ранее было отмечено, что столь значительная плотность вызвана к жизни содержательной загруженностью каждого элемента художественной речи, но, вероятно, не будет ошибкой видеть здесь и взаимную обусловленность этих двух факторов: “Слово может быть в данном ряде (стихе) и совершенно «бессодержательным» … И между тем действие тесноты ряда простирается и на него: «хотя и ничего не сказано, но кажется будто что-то сказано»” /Тынянов, 121/.

Высочайшая плотность художественного текста связана тесным образом и с таким его свойством, как непрозрачность. Введением термина прозрачность, применяемого по отношению к знаку (а впо​следствии - и к речи) философия и семиотика обязана Э. Гуссерлю.
 Смысл этого понятия заключается в том, что
обычный знак вос​принимается как означающее, за которым стоит означае​мое. И чем прозрачнее знак для этого означаемого, тем с большим успехом он выполняет  свою функцию. “Специфика словесного знака, - пишет А. Шафф, - состоит прежде всего в том, что он поры​вает с образно​стью, благодаря чему может выполнять особые функ​ции в процессе абстракции и стать «прозрачным для значения»” /Шафф, 325/. Ко​нечно, это свойство знака было замечено задолго до Гуссерля,
 однако введение нового понятия сыграло значительную роль: оно оказалось важным фактором в понимании специфики ху​дожественной речи. Обычный знак должен “принести информацию о том, что лежит за его пределами. Сведения о веществе самого этого предмета (то есть знака. - М.Б.) психика как бы снимает, уводит в тень”. Применительно к языку, это означает, что “при отличном знании языка мы не замечаем материальной оболочки слов и сосре​дотачиваемся прямо на содержании представлений, к которым они нас отсылают” /Раппопорт 1973, 17, 39/.
 Разумеется, это свойство ха​рактерно не только для слов (то есть знаков языка), но и в целом для вербальной нехудожественной речи: “наиболее общим и глубо​ким механизмом, действующим в РР (разговорной речи - М.Б.), яв​ляется «ориентированность на смысл»” /Красильникова, 42/, - это об устной речи; о письменной: “текст оказывается некоторой упаковкой смысла, семиотическая актуальность которого теряется сразу же, как только информация из него извлечена” /Лотман 1987б, 13/. 

Однако как показали серьезные исследования, прозрачность знака и речи не есть величина постоянная, она “обладает интенсив​ностью, может быть предметом если не непосредственно количествен​ного, то во всяком случае сравнительного исследования” /Вартазарян, 65/. Действительно, даже не покидая плоскости неху​дожественной речи, можно наблюдать, что в одном случае речь ясна, ее смысл схватывается легко, без затруднения; с другой стороны, “есть речи, значенье которых темно”, хотя после определенной ра​боты по преодолению этой “темноты”, это значение оказывается либо поистине “ничтожным”, либо, напротив, значительным; в дру​гом же изложении - во всяком случае - гораздо более доступным.

Ситуация резко меняется, если обратиться к слову художественной речи или к художественной речи в целом. Уже Аристотель отметил, что “благородное … и не затасканное выражение есть то, которое пользуется необычными словами” /Аристотель 1957, 113/.
 Однако вопрос стоит, конечно, шире: знак прозрачен, коль скоро он без(бразен (“порывает с образностью”. - А. Шафф). Движение речи в сторону художественности - это, напротив,  насыщение ее образами; но “сделать ставку на образ - это значит отказаться  от столь привычной и приятной нам «прозрачности» знаков, лежащих в основе естественного языка,
 и обратиться к «непрозрачной» речи - непрозрачной в той степени, в какой она фиксирует наше внимание на себе, прежде чем показать нам мир” /Дюбуа, 45-46; выд. мною. - М.Б./. И здесь уже вопрос не в том, что “темнота” речи скрывает некий более доступный в ином изложении смысл, но в том, что сама речь становится информацией: “естественный язык - средство передачи информации, но сам как таковой информации не несет.  … В поэзии дело обстоит иначе - самый ее строй информативен …” /Лотман 1972, 127/. 

И в этой ситуации возникают любопытные (преимущественно, “заочные”) дискуссии. Музыка, например, в одном случае рассмат​ривается как сочетание “прозрачных” и “непрозрачных” символов, в зависимости от их места в контексте /Лукьянов, 30-31/; в другом - музыкальные “знаки” как непрозрачные противопоставлены словес​ным “прозрачным” (вне зависимости от того, в каком типе речи они встречаются): “словесный знак, его звуковой компонент, условный по отношению к означаемому предмету …, но «прозрачный для зна​чения», то есть воспринимается только через значение, вне его не существует. Функция же музыкального знака не исчерпывается ре​презентацией иного объекта. Поэтому он «непрозрачен для значе​ния»” /Беленкова, 80/.
 В то же время, словесная поэтическая речь как “непрозрачная” противопоставлена “прозрачной” прозе /Якобсон 1985, 24-25/. 

Истина же заключается в том, что всякая художественная речь “непрозрачна”, вне зависимости от того, в каком виде искус​ства она представлена. Помимо насыщения образами, что само по себе делает ее “непрозрачной”, поэтическая функция речи связана с предельной семантической наполненностью каждого элемента речи, с его эсте​тической самоценностью. “Специфика языкового оформления цело​стности художественного образа состоит, очевидно, не просто в под​чиненности отдельных лингвистических единиц потоку как целому, но в сочетании  подчиненности с самостоятельной (самодовлеющей) содержательной ценностью этих единиц”, - отмечает Г.С. Степанов /Степанов Г. 1988, 150/.
 Слово художественной речи - носитель образа, наполненное значением “до краев” не только семантической, но и звуковой формы, самоценное, приобретает весомый, чувственно ощутимый облик, становится предметом: “Соотношение между чув​ственным означающим и внечувственным содержанием его меня​ется. Нарушается прозрачность слова для значения, его проницае​мость для идеального содержания. Слово … низводится до состояния чувственного явления. Оно десемантизируется” /Вартазарян, 165/.
 Иногда эта “непрозрачность” усиливается необычностью, но​ваторством произведения, приковывающими к себе внимание и требующими энергии для их освоения: “Форма существует для нас лишь до тех пор, пока нам трудно ее воспринимать, пока мы ощу​щаем сопротивляемость материала … “ /Якобсон 1987, 173/. В по​эзии тяга к полной “непрозрачности” породила так называемую “поэтическую заумь”, которая, по замыслу ее создателей должна была стать “идеальным пределом художественной конструкции, наиболее чистым или наиболее поэтическим видом поэзии…” /Структура…, 41 и далее/. Однако гипертрофия одного свой​ства художественной речи за счет других ее свойств приводит лишь к утрате художественности вообще.

Нетрудно убедиться, что “непрозрачна” не только вербальная художественная речь, но и другие виды такой речи. “…«Непрозрачный» знак в живописи имеет место в том случае, если внимание воспринимающего не пропускается на предмет, вместо которого стоит знак, а фиксируется на самом знаке, например, на структуре мазка” /Степанов Ю. 1983, 617/; “фильмический знак является носителем смысла, но не того, который должен через него просвечивать, а, напротив, того смысла, который он отражает благодаря собственной непрозрачности” /Митри, 41/. О близости в этом смысле музыки и словесной художественной речи говорил      Б. Эйхенбаум: “Поэтический язык не менее труден для настоящего понимания, чем язык музыкальный” /Эйхенбаум 1987, 336/, близка к этой и точка зрения Тынянова /см.: Кон 1984, 62/. Что же касается собственно музыкальной речи, то ее “непрозрачность”, как это вытекает из представленного материала, являет собой высшую степень интенсивности этого качества.

4.4.
В одном из определений прекрасного, восходящего к Плотину, было сказано: “Красота - это то, что проглядывает сквозь материальное явление как вечный признак чего-то неповторимого” /см.: Гейзенберг, 60/. Эстетически ценное в искусстве также подчинено этому закону, ибо любое творение искусства уникально и неповторимо. Корреляция неповторимости и художественности отмечена как всеобщая закономерность: “…Индивидуальная форма и есть носитель специфической функции, и именно она становится источником собственно художественного содержания” /Рамишвили, 36-37/. 

При том, что художественное произведение многомерно, что каждое его измерение строится из многих элементов,
 общих для всех произведений данного вида искусства (а иногда заимствованных и из других его видов), их сочетание в каждом из измерений, сочетание этих измерений между собой и, наконец, сочетание различных типов связей этих измерений создают “рисунок” неповторимый и уникальный для каждого художественного произведения. Такова сложная зависимость  типического и индивидуального, в которой последнее является непременным условием художественной полноценности. ”… Неповторяемость текста (его «неповторимость») оказывается индивидуальным, только ему присущим способом пересечения “многих  повторяемостей” /Лотман 1972, 114/. Сочетание “многих семантических систем, многих языков” /там же, 107/, закономерностей многих кодов /Sztabi(ski, 339/ приводит к тому, что произведение искусства оказывается “специфическим сообщением, которое не имеет однозначно определенного смысла” /там же/. Уникальность произведения искусства органически связана с неисчерпаемостью его смысла - также важнейшим его общеэстетическим свойством.
 

Конечно, неоднозначность - свойство не только художественных текстов, но и некоторых проявлений нехудожественной речи. Неоднозначный смысл “мы находим … в шумах, в высказываниях, в которых «между строк» читается оценка, отличная от высказанной номинально; в речевых произведениях, которые можно понять как иронические, в намеренно неоднозначных дипломатических заявлениях, в туманных обещаниях, в уклончивых ответах и т.д.” /Гаузенблаз, 66-67/. 

Однако подобная неоднозначность смысла имеет не много общего с неисчерпаемостью - т.е. такой насыщенностью смыслом, которая не дает остановиться на любом конечном числе “прочтений” данного текста: “Единое, стереотипное понимание искусства вообще недопустимо. Как ни оправдано само по себе завершенное чисто музыкальное строение в художественных пропорциях бетховенской симфонии, как ни совершенна и неделима форма, в которой она является высшим чувством, все же невозможно свести действие этой композиции на человеческое сердце к какому-либо единому толкованию. … Одно верное толкование кажется мне и психологически и по опыту ложным”, - писал Вагнер в одном из писем /цит, по: Марков 1970, 66/. А попытка “просчитать” информацию в поэтических текстах привела академика А.Н. Колмогорова к убеждению, что “поэтические тексты несут огромную информацию, практически делающую невозможным какое-либо моделирование поэзии” /Рунин 1980, 209-210/. 

Существует позиция, согласно которой многозначность как свойство художественной речи также обладает интенсивностью - меньшей в вербальной поэтической речи и “крайней многозначностью” в речи музыкальной. “Ведь музыку можно считать искусством крайне многозначным. Поэтический язык может лишь в исключительных предельных случаях стать столь же многозначным, например, в «заумной поэзии» ”, - пишет Ю.Г. Кон. Он утверждает также, что “многозначность поэтического языка не является чем-то постоянным. Ее интенсивность меняется исторически…” /Кон 1987а, 14, 15/. Здесь напрашивается ряд возражений. И главное из них заключается в том, что независимо от степени ясности семантики субзнакового слоя поэтической речи (которая действительно изменчива и непостоянна), сама художественная речь во все эпохи и во всех видах искусства в смысловом отношении неисчерпаема, и потому сравнение в этом ракурсе художественных текстов между собой бесплодно. “…Можно убедиться, - писал Лотман, - в практической неисчерпаемости поэтического текста: самое полное описание системы дает лишь приближение, а пересечение различных систем создает не конечное истолкование, а область истолкований, в пределах которых лежат индивидуальные трактовки” /Лотман 1972, 270/. В этом заключается качественный водораздел между художественным и нехудожественным текстами, ибо художественный текст исключает “единое значение для всех”, которое призван обеспечить текст на искусственном языке и которое предполагается текстом нехудожественным /Лотман 1974, 227/; (см. также приведенное ранее сравнение научного, религиозного и художественного текстов).

Возникает проблема коммуникабельности подобных текстов, отмеченных печатью неисчерпаемости заложенного в них смысла, причем, и в этом случае существует тенденция противопоставления музыки - менее доступной для восприятия - и поэзии как обладающей общепонятным языком. Разумеется, противопоставление мнимое: становясь поэтическим, язык “теряет точность выражения” и становится столь же многозначным /Fubini 1973, 37, 38/.
 

Однако, наряду с ней, существует и проблема коммуника​бельности как доступности художественного текста. Наблюдения над процессом восприятия художественной речи подсказывают возможные решения этой проблемы. Во-первых, сам художественный текст как бы содержит ключ для своей рас​шифровки: ведет читателя, зрителя, слушателя за собой, открывая ему один слой за другим - такова его организация (что, разумеется, не снимает необходимости у потребителя такого текста определенного уровня эстетического “образования”
). С другой стороны, необходимо помнить, что худо​жественное произведение обладает особой слитностью (спаянностью, целостностью), которая также делает возможным восприятие неис​черпаемого по смыслу произведения как постигаемого в каждый момент в единстве всех компонентов на уровне континуального мышления. 

Возникает взаимозависимость целостности и неисчер​паемости: “Целостность обязательно предполагает такое свойство, которое позволяет ему быть больше суммы составляющих его час​тей. Что же касается художественного произведения, то оно обла​дает еще более «сильным» выражением этого свойства - эстетической неисчерпаемостью” /Гей 1974, 288/. Таким образом, целостность - условие постижения неисчерпаемости, а последняя - производная функция целостности.

Неисчерпаемость художественной речи независима не только от ее типа (т.е. вида искусства), но она независима и от величины произве​дения. Попытки количественного описания заключенной в художе​ственных текстах информации приводят к астрономическим циф​рам, независимо от того, идет ли речь о “Евгении Онегине” (по под​счетам Колмогорова, 1020 состояний /Ревзин, 206/), либо об одной строке Мандельштама - “Железный мир так нищенски дрожит” (216 различных конфигураций  лексико-семантических вариантов /Золян 1981, 511/). Разумеется, все эти подсчеты весьма далеки от подлинной картины: все они опираются только на информацию, за​ключенную в самом тексте, между тем как она выходит далеко за его пределы.
 

Каждое художественное произведение связано ми​риадами нитей с широчайшим кругом разнообразных проявлений иной художест​венной речи. О степени широты контекста, в котором осуществля​ется эстетическое бытие художественного произведения свидетельст​вуют специальные исследования, посвященные “синхроническим” его пластам /Земцовский 1986/, культурологиче​ским /Закс 1988, 28-33/. Даже  высказать суждение о каком-либо сочинении, минуя контекст, как считает Ш. Сент-Бёв, весьма сложно /Сент-Бёв, 44/, и тем более - постигнуть его смысл хоть с какой-ни​будь степенью пол​ноты. “Ни один поэт, ни один художник в любом из искусств не раскрывается целиком сам по себе. Смысл его творче​ства, его цен​ность обретает полноту лишь в сопоставлении с поэтами и художни​ками прошлого”, - пишет Т.С. Элиот. И отмечая диалек​тику отноше​ний индивидуального, уникального творения искусства и его нераз​рывной связи с прошлым и будущим, говорит: “На про​тяжении своей жизни каждый великий поэт создает нечто однажды и навсе​гда, нечто такое, что не может быть повторено; но с другой сто​роны, он также добавляет нечто к тому материалу, из которого сло​жится поэзия будущего” /Элиот, 170, 171/. 

Иными словами, “если мы говорим, что в каждом элементе и слое литературного произве​дения отражается целое, то тут же следует добавить, что от​дельное произведение ни в коем случае не является последним це​лым. В нем в свою очередь, как в «мгновении вечность» отражается … «жизнь без начала и конца …»”, - пишет  М. Гиршман и показывает далее, что “в практическом бессмертии литературного произведения живет и меняется не только внетекст, но и текст”, что, по словам А. Блока, “произведение искусства есть существо движущееся, а не покоя​щийся труп” /Гиршман, 89, 94, 95/. 

На этой “стреле времени” нет окончательно установленных вех: прошлое, настоящее, будущее. Будущее может гнездиться далеко в прошлом, а некое забытое про​шлое становится живым и трепет​ным настоящим. Именно по​этому понятие “художественного памят​ника” - нечто несообразное, оксю​морон: “кроме …конечного значе​ния памятника есть еще его живое, растущее, становящееся, ме​няющееся значение, - пишет М.М. Бахтин, - … оно подготавливается на протяжении веков до ро​ждения и продолжает жить и развиваться на протяжении веков по​сле рождения” /Бахтин 1977, 314-315/.
 Поэтому при всей целост​ности произведения, спаянности всех его элементов, его завершен​ность всегда относительна и позволяет ему входить в “более обшир​ные художественные целостности” /Терентьев, 20/, создаваемые эпохами и культурологическими про​цессами. 

“Безусловно, - пишет Л.Б. Мейер, - общее представление о сонате влияет на опыт слуша​теля, и то, что он слушал сонату Шу​берта, повлияет на восприятие произведения (сонаты. - М.Б.) Стра​винского. Таким же образом наше знание сонат Стравинского … влияет  - хотя и в меньшей сте​пени - на наше представление о сона​тах Шуберта” /Meyer, 79/. По​этому каждая историческая эпоха и находит свое прочтение произ​ведения искусства /Максимов 1980а, 59/, ибо, как пишет У. Эко произведение “открыто” для многочис​ленных вариантов его интер​претации /Eco 1962, 167/.
 

В этом же и причина того, что “в отли​чие от значения обыч​ного типа, представ​ляющего собой «величину» конечную, исчерпае​мую, одноярусную, художественное значение яв​ляется не просто «многоярусным», но динамически способным к «самовозведению» во все более высокую ступень” /Чаковский, 75/.
 Благодаря этому свойству художествен​ные тексты долго живут в истори​ческом времени, а их создатели оказы​ваются “заложниками вечно​сти”.  И потому справедливо рассматри​вать неисчерпаемость смысла в качестве критерия художественно​сти: “Есть между … неисчерпан​ностью, продолжающей существовать даже и в самой современной по своим средствам музыке, - и … голой техницистской исчерпанно​стью - такая граница, которую так же важно ощутить и исследовать для самого искусства …, как исследо​вать границы самого искусства (границу искусства и неискусства)” /Михайлов Ал. 1972, 155/. 

Со​держание художественного творения, таким образом, заключается во множестве интерпретаций, располо​женных как на диахрониче​ской оси, так и на синхроническом срезе каждой данной культуры. Я. Йиранек использует в этом случае по​нятие “диахро-нически-син​хронического континуума” (“дисконтинуума”), выдвинутое Праж​ским кружком марксистов-теоретиков искусства /Jir(nek 1977, 4; Jir(nek 1981, 293/. По опре​делению, это понятие включает “потенциальный универсум всех мыслимых интерпретаций” и по​тому “абсолютно недоступно какому бы то ни было индивиду”, то есть неисчерпаемо /Jir(nek 1977, 4/.

Отсутствие в художественной речи метаязыковых построений также  принадлежит к числу ее общеэстетических свойств. Мета​языки - “это языки, на которых говорят о  языках” /Мартине 1960, 453/, то есть на которых формируются высказывания о языковых (или речевых) аспектах высказываний.
 Как пишет Анна Вежбицка, “высказывание о предмете может быть переплетено нитями выска​зываний о самом высказывании. В определенном смысле эти нити могут сшивать текст о предмете в тесно спаянное целое высокой сте​пени связности … Тем не менее сами эти метатекстовые нити явля​ются инородным телом” /Вежбицка 1978, 404; выд. мною. - М.Б./.
 Именно инородность метавысказываний и делает несовместимыми их с художественной речью и обуславливает невозможность существования подобной функции в ее рамках. Ведь в художественной речи нет и быть не может инородных элементов, нейтральных по отношению к ее основному смыслу. Цельность творений искусства, их семантическая насыщенность, плотность, как уже говорилось, приводят к тому, что каждый мельчайший элемент обладает смыслом в рамках целого. 

Показательна в этом отношении притча, которую приводит Р. Якобсон, о миссионере, укоряющем “свою паству - африканцев - за то, что они ходят голые. «А как же ты сам? - отвечают те, указывая на его лицо, - Разве ты сам кое-где не голый?» - «Да, но это же лицо». - «А у нас повсюду лицо», - ответили туземцы. Так, - делает вывод Якобсон, - в поэзии любой речевой элемент превращается в фигуру поэтической речи” /Якобсон 1975, 228/. Отсюда - единственно возможный итог: “поэзия и метаязык противоположны друг другу” /там же, 204/.

И в литературе, и в музыке иногда можно встретить          quasi-метаязыковые высказывания /Т. 4.4.4.3.; см. также: Якобсон 1987, 273/, однако в художественном произведении они - тоже являют собой “лицо”, т.е. включены в художественную речь с определенной функцией, и поэтому оказываются только “игрой в метаречь” и ничем более. Справедливы наблюдения, свидетельствующие о расширяющемся круге произведений, в которых поэзия говорит о поэзии, а театр о театре /Петров 1983, 323-324/. Однако это все же не метапоэзия и не метатеатр, коль скоро речь идет о творениях искусства. Темой последнего может быть все, что угодно, в том числе и творческий процесс - важно иное: художественная речь не содержит ничего инородного, нехудожественного. 

Пытаясь обозначить некий семантический метаязык в поэзии, И.И. Ревзин говорит о “специфическом” метаязыке, отмечая, что его “метаязыковая функция … сугубо субъективна и тем самым резко отличается от метаязыковой функции семиотического описания …” /Ревзин, 209/. Но что такое язык с субъективной семантикой? Не более, чем чисто гипотетическое образование, которое не может существовать: коль скоро означаемое/означающее в его знаках объединены субъективной волей, такой “язык” не в состоянии выполнить основные функции языка, и прежде всего - быть средством коммуникации. 

Комментируя известную сцену из моцартовского “Дон Жуана”, в которой звучит инородная музыка (начальная сцена Финала II акта), Е. Назайкинский представляет ее как метаязыковую, усматривая в ней оценочный (по отношению к этой инородной музыке) ракурс; в качестве довода используется словесный текст диалога Дон Жуана и Лепорелло /Назайкинский 1980, 222/. Думается, однако, что драматургический смысл этой сцены весьма далек от метаязыковой функции, и менее всего эту сцену можно интерпретировать как “рецензию” на звучавшую здесь музыку. 

Создание тонкой специфически музыкальной шутки введением этого - более чем неожиданного для современников Моцарта - материала оказалось необходимым для глубочайшего контраста между сценами “до Командора” и с его появлением. Неожиданно зазвучав в наиболее прозаический момент оперы (ужин!), она должна была неподдельно развеселить современный Моцарту зрительный зал, заставить его позабыть о “приглашении статуи”, напрочь отвлечься от основной драматургической линии. Отсюда понятно, почему Моцарт ввел и собственную музыку из “другой оперы”, и не только ввел, но как бы  “потоптался” на ее мнимой общеизвестности (Дон Жуан не может “вспомнить” - откуда это); Моцарту нужно было смягчить свою шутку по отношению к двум другим авторам (Мартин-и-Солер и Сарти были живы в момент пражской и венской премьер  “Дон Жуана”) и таким образом “снять” возможную обиду.
 Но художественный смысл этой - посторонней - музыки (для нас, увы, в какой-то мере утраченный) открывается только в контексте уже моцартовской драматургии целого и отнюдь не воспринимается в качестве метаязыкового.

4.5.0.
“Неповторимость, целостность, содержательность произведения оказываются не отдельными частными чертами реализации эстетического свойства, но собственно эстетическими свойствами, предстоящими как некая данность, как осуществленная эстетическая реальность”, - формулирует Н.К. Гей /Гей 1974, 294/. Соглашаясь в принципе с этой формулой, заменив  в ней слово ”содержательность” на “неисчерпаемость  содержания” и добавив к перечисленным качествам  многомерность, непрозрачность и несочетаемость с метаязыковыми построениями, можно получить почти полный комплекс свойств, характеризующих художественную речь. И все же этот список необходимо дополнить еще двумя качествами, в значительной мере присущими только профессиональному искусству.

Первое - это особый характер художественной компетенции, о котором уже шла речь в связи с музыкой, но который проявляется во всех видах искусства, в том числе и связанных со словом.

Проблема понимания художественной речи, верного ее восприятия занимала внимание на протяжении всей истории художественной культуры. Первоначально она интерпретировалась как проблема эстетического вкуса, “хорошего вкуса”, которому противостоял “плохой вкус” или “отсутствие вкуса”. Освоение этой проблемы в какой-то мере подытожено в книге Х.-Г. Гадамера “Истина и метод”, где ей посвящен специальный параграф /Гадамер, 77-85; помимо этого, о вкусе идет речь и в других разделах книги/. Выводы Гадамера доказывают, что хороший вкус - это реальность, вне которой нет и быть не может компетенции в искусстве /там же, 79-80/: “феномен вкуса следует определить как духовную способность к различению” /там же, 80/. 

В ракурсе настоящей работы необходимо более подробно рассмотреть иной аспект проблемы: эстетическую компетенцию, сравнив ее с компетенцией общеязыковой. Последней явно недостаточно для восприятия и понимания словесных видов художественного творчества, что отмечено не только философами-эстетиками
, но и нашло отклик даже в теории информации: “В то время, как семиотическую информацию, обращенную к универсальным сторонам сознания индивидуума, довольно легко измерить и объективно определить…, эстетическая информация является случайной, специфически связанной с приемником, поскольку она изменяется в зависимости от его априорного набора знаний, символов и структуры” /Моль, 206; выд. мною. - М.Б./. 

Но и этого недостаточно для полноценной эстетической компетенции: (набор знаний, символов и структуры( далеко не всегда гарантирует эстетическую компетенцию, ибо ее непременным условием является и развитое континуальное мышление. Только этим обстоятельством можно объяснить возникающее иногда противопоставление между теми, “кто лучше изучил” обусловившую художественное произведение культуру, и теми, “кто сильнее в эту культуру врос и оттого лучше ее чувствует” /Структура…, 88/. 

Возможно, истина заключена в том, что понятие “художественный опыт” как условие художественной компетенции, включает в число непременных его компонентов и собственно опыт (то есть более или менее длительную практику соприкосновения с фактами культуры и художественной речи), но опыт должен быть художественным, то есть осуществляться не путем чисто рационального (на нехудожественном уровне) соприкосновения с этими фактами, но их восприятием на континуальном уровне именно как явлений художественной речи. Только тогда исчезает коллизия между “изучением культуры” и “врастанием в культуру”, ибо два этих процесса сливаются в один. О таком опыте, применительно к широкому спектру искусства, пишет М.К. Михайлов, называя его, соответственно, музыкальным “стиле-слуховым”, “зрительно-живописно-стилевым” и т.п. /Михайлов М. 1981, 244, прим.3/. (Всякое искусство, - считает он, - обладает специфическим кодом, «расшифровка» которого требует его знания, приобретаемого путем многократного непосредственного соприкосновения, практического общения с «зашифрованным» предметом( /там же/. 

Может показаться - и такие голоса раздаются а литературе, - что в отличие от речи в музыке, хореографии, архитектуре, где ее восприятие затруднено отсутствием объективной предметности в изображении, художественная вербальная речь более “прозрачна” и потому для  своего понимания требует всего лишь общеязыковой компетенции, которой обладают все люди - носители данного естественного языка. Однако большинство литераторов думает иначе. “Поэтическая грамотность ни в коем случае не совпадает ни с грамотностью обычной, ни даже с литературной начитанностью”, - писал О. Мандельштам. Более того, он противопоставил поэтическое письмо как несравненно более трудное для прочтения музыкальному, более обусловленному, с его точки зрения, и следовательно, более легкому для восприятия. “Ведь в отличие от грамоты музыкальной, от нотного письма, например, поэтическое письмо зияет отсутствием знаков, значков, указателей, подразумеваемых, делающих текст почти понятным и закономерным. Но все эти пропущенные знаки не менее точны, нежели нотные или иероглифы танца; поэтически грамотный читатель расставляет их от себя, как бы извлекая их из самого текста” /Мандельштам 1987, 46/.
 

Несомненное заблуждение - видеть “легкую” для понимания художественную речь в кино. Тот кинематограф, который строится на испытанных приемах, условных штампах, гораздо более доступен, чем идущий смело навстречу жизненной правде. “Искусство голой правды, стремящееся освободиться от всех существующих видов художественной условности требует для восприятия огромной культуры. Будучи демократично по идеям, оно становится слишком интеллектуальным по языку. Неподготовленный зритель начинает скучать”, - считает Лотман, - и добавляет: “В Италии комедия масок и опера - искусства, где традиционная система условности понятна и близка самому массовому зрителю” /Лотман 1973, 3/. 

Столь же неправомерно видеть в естественном языке порождающую систему поэтического языка, в отличие от музыки, которая не обладает подобной языковой системой. Как это уже было показано, в литературе также “текст предшествует языку” /см. сн. 67 в этой главе/, и эта закономерность охватывает  не только музыку и поэзию
, но и искусство в целом: “… Если «обладать своим языком» означает иметь определенный замкнутый набор значимых единиц и правил их соединения, которые позволяют передавать некоторые сообщения, то искусство на наш взгляд демонстративно таким языком не обладает. «Набор единиц» искусства принципиально не ограничен - весь мир в его духовных и материальных проявлениях, - значение же «единиц» противится регламентации” /Чаковский, 73/.

Столь же характерно для иных разновидностей художественной речи второе свойство речи музыкальной, о котором говорилось ранее - однонаправленность, отсутствие процесса общения, как это происходит в речи обыденной.  Коль скоро это обстоятельство было осознано в связи с музыкой, оно оказалось поводом, чтобы вовсе отказать ей в способности быть средством коммуникации, либо представить эту способность как факультативную /Ланглебен, 34/. С другой стороны, существует и такое суждение, согласно которому способность человека к употреблению языка приравнивается к способности к музыкальному исполнительству: “Очевидно, что человек не может говорить и понимать выражения какого-либо языка без соответствующих семантических знаний. Но зная только их значения, он еще не в состоянии понимать данный язык и говорить на нем. Точно так же знание содержания музыкальной пьесы совсем недостаточно для ее исполнения, для этого нужно нечто более важное - умение играть” /Петров 1985, 474/. В этой фразе неясно (а точнее - неверно) все, что связано с музыкой: “знание содержания” почему-то оказывается менее важным, чем “умение играть”, - следует ли это понимать таким образом, что технические навыки владения инструментом важнее, чем осмысленное отношение к нотному тексту? Представляется неправомерным само противопоставление этих факторов. Более того - умение играть в этом случае отождествляется с владением нормами грамматики и конструирования текстов на языке, в котором знакомы только значения слов. Но (инструментальное( владение языком - отнюдь не то же самое, что владение музыкальным инструментом: есть великие композиторы, не владевшие совершенно ни одним музыкальным инструментом, что не помешало им создать поистине эпохальные художественные тексты.

Неправомерно также видеть в художественной коммуникации “взаимообмен впечатлениями, идеями, оценками на основе и в процессе восприятия художественного произведения”. Представлять ее как “взаимообмен, диалог между читателем (зрителем, слушателем) и художником” можно только и исключительно “в переносном смысле” /Чамокова, 44/. В прямом же смысле “автор и адресат не меняются ролями в этом виде общения” /Степанов Г. 1984, 27/, и более того: существуют примеры, когда поэт сохранял способность к чисто поэтической однонаправленной коммуникации, но терял ее к обычной, диалогической /Якобсон 1987, 377-378/.

Особенностью поэтической коммуникации является также иная информация, транслируемая ею, суть которой вовсе не обязательно связана с постоянным внешним обновлением: “именно поэтому возможно многократное чтение поэтического текста” /Структра…, 87, прим.10/.

Подобными чертами отмечена коммуникация и в иных видах искусства: “в кино мы не «беседуем», … мы скорее являемся слушателями лектора, которому мы никогда не можем ответить, нежели участниками беседы. Положение это скорее сходно с рассмотрением живописного полотна …” /Уорт, 144/. Владислав Татаркевич охарактеризовал эту ситуацию так: “Язык является … средством коммуникации, а искусство ее объектом, одной из тех вещей, которые люди друг другу сообщают” /Tatarkiewicz, 20/, но это сообщение, следует добавить, всегда однонаправленно.

Суммируя указанные наблюдения, можно сделать вывод, что все виды художественной речи обладают значительным числом общих для них свойств, охватывающих как условия их порождения и восприятия, так и их внутренние структурные черты. И в этом смысле музыкальная речь и художественная вербальная гораздо ближе друг к другу, чем две разновидности вербальной речи - художественная и нехудожественная.
 

Из всех перечисленных общих свойств выделяется одно, сугубое значение которого трудно переоценить: целостность художественной речи, благодаря которой каждое законченное произведение искусства воспринимается как единый знак.

В музыкальной речи обстоятельство рассматривалось во Второй главе. В связи со словесными видами творчества эта закономерность не столь очевидна: есть авторы, разделяющие “виды искусства, низший уровень которых строится из дискретных единиц (например, звуков речи - фонем) и непрерывные виды искусства (например, кино …)” /Иванов 1976, 143/.
 Не говоря уже о несколько странном подходе к понятию дискретности (музыкальные звуки, скажем, гораздо более дискретны, чем фонемы, часто переходящие друг в друга, сливающиеся и т.п.), само противопоставление в этом ракурсе видов искусства друг другу весьма сомнительно. Те элементы, о которых упоминает В. Иванов, не являются элементами художественной речи, ибо не ими определяется ее структура. Дискретны они или непрерывны - не ими определяется ткань произведения искусства: они уходят глубоко в его фундамент, но не становятся, продолжая сравнение, элементами его архитектуры. Архитектоника же в любом виде искусства (в том числе - и в словесном) спаивает все элементы в единый целостный знак. “Любое стихотворение, - пишет Лотман, - допускает две точки зрения. Как текст на определенном естественном языке - оно представляет собой последовательность отдельных знаков (слов), соединенных по правилам синтагматики…, как поэтический текст - оно может рассматриваться в качестве единого знака - представителя единого интегрированного значения” /Лотман 1972, 113-114/. 

О возможности отношения к поэтическому тексту как тексту на естественном языке (то есть как к нехудожественной речи) можно спорить: при таком прочтении многие из этих текстов могут выглядеть просто бессмыслицей.
 И во всяком случае такой подход связан с уничтожением художественного смысла и потому неадекватен.
 

Но коль скоро это речь художественная, она - неделимый элемент художественной культуры /Борев, 26/, и в ней “смысл каждого слова … является в ориентации на соседнее” /Тынянов, 125/. Придание формы материи по законам искусства, считает Августин, означало для нее быть приведенной “в нечто единое, потому что высшее единство является началом всякой формы” /Бычков, 150/. Ту же мысль почти через полторы тысячи лет высказал и Гёте. В совершенном произведении, писал он, “сведены воедино объекты, обычно рассеянные по миру…” /Гете 1980, 62-63/.

Целостность произведения искусства, подчиняющая себе любые частности, любые входящие в него элементы, сколь бы чуждыми они не казались по отношению друг к другу и к художественной речи вообще до вхождения в это целое - вот критерий, которым художественная речь отличается от всякой иной и который лежит в основе всех ее иных свойств. Пушкин, не без лукавства приносящий извинения за “ненужный прозаизм” (кстати, одно из quasi-метаязыковых высказываний), Пастернак, вводящий в разработку вечных мотивов пласты обиходной и даже канцелярской фразеологии /см.: Пикач, 249/, нимало не боялись таким образом “нарушить” художественную ткань своей поэтической речи: они знали (слышали поэтическим слухом), что целое побеждает, ассимилирует все эти включения. Такое же художественное целое в творениях Малера и Достоевского вбирает материал их предшественников и преобразует его настолько, что он как чуждый совершенно исчезает “в неповторимом образном мире каждого из названных художников. …и мельчайшие детали оказываются кровно сращенными с глубоко личным малеровским художественным видением мира, подчиненным его могучей творческой индивидуальности” /Барсова 1975, 31-32/.

Фактор целостности важен не только потому, что, игнорируя его, эстетика теряет критерий, которым художественная речь отличается от иной, нехудожественной.
 Если кто-то настаивает, что “художественной произведение - не один знак, а знаковый комплекс” /Максимов 1980а, 59/, то он может отыскать дюжину аргументов, которые, извращая, правда, семиотическое представление о знаке, докажут эту точку зрения. Главное однако в ответе на основной вопрос: в какую сферу мышления входит мышление музыкой, мышление художественное? И коль скоро верны обнаруженные выше свойства художественной речи, и, в частности, вербальной художественной, то на последнюю тоже можно распространить формулу, обратную по отношению к соссюровской: художественное мышление (и вербальное в том числе) и художественная (соответственно, и вербальная) речь, находясь в целостном единстве, не приводят к взаимному разграничению единиц. 

При всей парадоксальности подобного утверждения, оно имеет некоторое хождение в литературе в виде признания “мышления целостными структурами-представлениями” /Раппопорт 1979, 43/, либо даже с распространением этого свойства и на нехудожественную речь: (часто у нас возникает такое чувство, что, говоря, высказывая мысль, мы не замещаем ее вербальными указателями, а что она воплощается («становится телом») в словах в целом” /Степанов Ю. 1985, 212/. Все же становится она “телом” (“плотью”) только и исключительно в уникальном и единственном в своем роде творении/знаке/произведении искусства, где обеспечено особое единство означаемого/означающего: нерасторжимое.  Однако при этом означаемое не есть нечто однозначное, одномерное, раз навсегда сказанное, но - напротив - многозначное неисчерпаемостью заложенного в нем смысла. Не следует понимать это таким образом, что “обычная граница «означающее-означаемое» здесь нивелируется, исчезает, становится несущественной для анализа” /Беленкова, 80/; художественная мысль и художественная речь, каждая, обладает присущим только им свойствами (например, семантическая насыщенность - это свойство речи, а неисчерпаемость - свойство мысли); объединяет же их - целостность и уникальность.

4.5.1. - 4.5.3.
При том, что попытки семиотического анализа осуществлялись во всех видах художественного творчества, этот анализ всегда наталкивался на “неподатливость” самой материи искусства, сопротивлявшейся ее членению на “знаки” (естественно, когда речь шла об этом понятии в строго семиотическом смысле). Отсюда и признание невозможности выделить “единицы-знаки для тех систем архитектурного языка, где выразительность определяется прежде всего закономерностью формирования произведения архитектуры в целом” /Иконников, 130, 136-137 и др./; и отказ от идентификации языка и живописи /Dufrenne, 23/
; и констатация далеких от языковых отношений “означаемое/означающее” в искусстве театра /Muka(ovsk(, 366/; и отрицание возможности “линейного членения киноречи”, а в качестве основной “особенности кино” подчеркивание “его отличия от естественного языка” /Разлогов, 19 и др./.
 Естественно, что подобного рода выводы были отнесены и к искусству в целом /Dufrenne, 33; Formaggio, 173 и др./. Менее ощутимы подобные тенденции в литературе, где художественная речь опосредована как бы тем же языком, что и любая иная разновидность словесной речи, однако и здеñь неестественность членения поэзии или прозы на слова-знаки становится все более ощутимой. “Применение термина «знак» к описанию художественного произведения, хотя и не может быть признано теоретически безосновательным, методологически вряд ли целесообразно и справедливо” /Чаковский, 74/.

Конечно, нельзя не учитывать то обстоятельство, что вне языка, вне слов не может быть и художественной вербальной речи, что речь на незнакомом языке семантически “пуста”, или, точнее, почти “пуста”.
 Как утверждает “Лингвистический словарь Пражской школы”, “музыкальная сторона всегда наличествует в языке, но как музыка язык воспринимается в тех случаях, когда он престает восприниматься как язык( /Вахек, 65/.
 Таким образом, налицо - проблема структуры художественной речи, решение которой в рамках словесной разновидности осуществить легче после рассмотрения ее в иных видах искусства.

Во 2 главе, где эта проблема была решена в связи с музыкой, антиномия между понятиями текст и знак, совпадающими в рамках музыкального произведения, была снята тем, что оба они рассматривались как сложное образование, складывающееся из субзнаков, которые образуют ткань этих - в данном случае - тождественных объектов. Исследование структуры художественных текстов в кино, театре, живописи показывает, что можно обнаружить немало уровней - от алфавита (в балете, пантомиме, древнеиндийской скульптуре) /Иванов 1976, 144/ и до весьма разветвленной системы (единиц( в кинематографе /Эко 1984, 86-88/. Однако по сути все эти уровни не решают однозначно вопрос о структуре художественной ткани, так как не обладают ни четкими критериями членения, ни сколько-нибудь определенной семантикой.
 Отсюда и противоречие, от которого не свободен и литературный текст. “Кинотекст может рассматриваться одновременно как дискретный, состоящий из знаков, и недискретный, в котором значение приписывается непосредственно тексту” /Лотман 1973, 81/. 

Это противоречие снимается только введением уровня субзнаков - таких образований, которые обладают вне контекста широчайшей зоной значений и конкретизируют их в данном конкретном тексте; то есть их смысл обусловлен контекстом.
 Так  обстоит дело и в архитектуре, где “невозможно выделить словарь архитектурного языка”, но в которой имеются “знаки”, которые, “хотя и обладают неизменными признаками, … варьируются в очень широких пределах”, а их значение может зависеть даже “от воспринимающего индивида, особенностей его личности и установки восприятия” /Иконников, 123, 103, 104-105; выд. мною. - М.Б./.
 

Во всем этом отдают себе отчет и сами художники. Почти повторил упомянутые ранее слова Гёте А. Тарковский: “… Кино - это всегда способ собрать какие-то осколки в единое слово … И, может быть, каждая часть в отдельности не имеет никакого смысла, когда вы вырываете ее из контекста. Она существует  только в целом. … То есть, короче говоря, ничто не существует как символ, а существует лишь как часть какого-то единого мира” /Сусидко, 109/. Другой режиссер, Анджей Вайда, как бы конкретизирует эти слова: “…В режиссерском задании сказано: «Он идет по улице». Хорошо. Но откуда он вышел? В каком настроении? С каким намерением и куда направляется? Ответы могут дать только сцены, предшествующие этому пассажу и следующие за ним” /Вайда, 145/. 

Поэтому, сталкиваясь с формулировкой типа: “с точки зрения теории знаков (семиотики) художественное произведение  можно рассматривать как текст или знак” /Иванов 1976, 138; выд. мною. - М.Б./, необходимо иметь в виду, что художественное произведение - это  и текст и знак, а его компоненты - не “фигуры”, “не имеющие самостоятельного значения”, подобно цветовым пятнам /там же/, но субзнаки - элементы знака, обладающие широкой зоной потенциальных значений, актуализирующихся в конкретном тексте. Только такой подход позволяет понять механизм формирования целостного знака-текста, единого не только “в означающей своей стороне, но и в означаемой” /там же, 267/.

4.5.4.
Все вышеприведенные аргументы в пользу целостности художественного произведения-знака, если их применить к вербальному художественному тексту, на первый взгляд, разбиваются, сталкиваясь с двумя возражениями. 

Первое - это членимость словесного художественного текста, столь же (если не более) ощутимая, как и в нехудожественном тек​сте: “Самый «неповторимый» текст имеет много уровней, и на каж​дом из них он может члениться на элементы и группы с выделением правил их синтагматики” /Минц, 330/. Вопрос о “правилах” будет рассмотрен позднее; проблема же “членимости”, “членораздельно-сти” уже рассматривалась применительно к музы​кальной речи     /К. 2.1.0.-2.1.3.; 2.4.0.-2.4.3./. 

Принцип остается тот же: не следует смешивать понятия членораздельности  и дискретности; первая - действительно существует и необходима во всякой осмысленной речи, вторая же присутствует только в знаковых системах, в которых элементами высказывания являются знаки.
 

Вот тут-то и появляется второе возражение, суть которого заключается в том, что слова, из которых складываются и художественные и нехудожественные вербальные тексты - это и есть знаки языка. Именно поэтому ученые видят в словесном художественном тексте как бы два текста: один на естественном словесном языке, и другой - на “языке” художественном.
 Ошибочность этого утверждения уже была продемонстрирована: во-первых художественный текст, прочтенный как текст обыденный, может оказаться полной бессмыслицей
; во-вторых, такой подход - volens nolens - вынуждает признать существование некоего художественного (языка(, что противоречит специфике порождения и существования художественного текста. И что же это такое - (слово-знак языка( в рамках художественной речи? Вот вопрос, без решения которого дальнейшее продвижение невозможно.

Для его решения необходимо еще раз обратиться к специфиче​ским условиям, в которых функционирует художественное целое и его особым свойствам. Широко известны тыняновские слова: “Единство произведения не есть замкнутая симметрическая целостность, а развертывающаяся динамическая целостность; между ее элементами нет статического знака равенства и сложения, но всегда есть динамический знак соотносительности и интеграции” /Тынянов, 28; выд. мною. - М.Б./. Если Тынянов, блестящий стилист, в одном предложении дважды использовал одно и то же слово, то веса оно необыкновенного, и смысл его приобретает особое значение. Видимо, Тынянов подчеркивал, что целостность - это процесс, насыщенный игрой сил, связанный с усилием и, возможно, даже насилием.
 Как это вытекает из его слов, вся эта динамика направлена на интеграцию, - а не просто на объединение слов на уровне синтагматических связей: для этого не требуется дополнительных сил, помимо имеющихся в естественном языке; речь идет о совершенно ином - о “спаивании” слов, о “вминании” их друг в друга.

Этот процесс в словесной речи хорошо виден в наиболее миниатюрных шедеврах словесного искусства, настолько прочно вошедших в быт, что они стали “одним словом” обыденной речи, хотя формально складываются из нескольких (иногда до десятка) отдельных слов. Речь идет об уже упоминавшихся ранее идиоматических выражениях, пословицах, поговорках, в которых одни и те же слова звучат в раз и навсегда закрепленных последованиях, в которых эти слова неотделимы друг от друга без риска полной утраты смысла целого /Т. 4.3.1.2.; К. 1.0. - 1.3./.
 В паремиологии все эти словосочетания получили наименование клишированных выражений (КВ), и эта наука, равно как и лингвистика считает  (достаточно общепринятой точку зрения, согласно которой пословицы, поговорки, фраземы и другие КВ признаются языковыми знаками( /Саввина, 202/. 

Обычная речь, обычное слово бессильны передать мысль: “прямой переход от мысли к слову невозможен”, - считает  Л. Выготский, иллюстрируя эту мысль словами Тютчева (Silentium)
 и Гумилева; и далее он продолжает: “Возникают попытки плавить слова, создавая новые пути от мысли к слову через новые значения слов” /Выготский 2, 356/.  И потому, если Иоганн Риттер и прав, говоря, что “музыка мыслей стихотворения не то же самое, что музыка слов стихотворения”, то он во всяком случае должен был бы добавить о совпадении “музыки мыслей” с музыкой стихотворения в целом /Риттер, 330/.
 

Что же происходит со словом, попадающим в тигель художест​венной речи, где оно “плавится” и соединяется с другими словами в едином и уже нерасторжимом сплаве? Теория дает на этот вопрос однозначный ответ - меняется его семантика - слово теряет семан​ти​ческую замкнутость и ту нерасторжимость означаю​щего/означаемого, кото​рая и делает слово знаком естественного языка: “…Литературные тексты сами создают свой семантический мир, а не комбинируют го​товый набор сем, существующий где-то вовне” /Кельмен, 122-123/; “своеобразие коммуникации в поэтиче​ской речи, особый характер всех слагаемых коммуникативной мо​дели часто радикальным образом изменяют семантический и функ​циональный статус средств языка, по сравнению с разговорной ре​чью - вплоть до омонимии” /Ковтунова 1986б, 191; выд. мною.-М.Б./;
 и еще одно высказывание: “С общесемиотической точки зрения естественно выделить класс текстов (знаков), порождающих собственную семантику … Этот класс мы противопоставляем текстам традиционной семантики…” /Шрейдер, 154-155/. 

Влияние  этой са​мостоятельной для каждого художественного текста семантики столь значительно, что ею насыщаются даже такие звукосочетания, которые как бы и не являются словами: речь не только о стихотвор​ной “зауми”, но и о неких непереводимых (или сознательно непереведенных) словах, приобретающих однако же смысл в художественном целом: “слово, пусть и в высшей степени «бессодержательное» при​обретает видимость значения…“, - пишет Ю. Тынянов /Тынянов, 122/. 

Об исключительно интересном эксперименте сообщает Г.А. Лесскис. Суть его заключалась в том, что научные и художест​венные тексты, подобранные случайно и зашифрованные (“корни слов были заменены случайным и бессмысленным набором иностранных корней, тогда как суффиксы, окончания, союзы, предлоги и час​тицы были сохранены”), предлагались для прочтения, в результате которого следовало определить их принадлежность к научным или художественным. “Общая вероятность правильного ответа в 452 ис​пытаниях оказалась равной 0,87, т.е. достаточно высокой, чтобы от​казаться от мысли о случайности правильной идентификации” /Лесскис 1965, 77/. Можно ли считать после этого, что если “семантические представления” о словах, из которых складывается поэтический текст, (запаздывают(, то “текст становится асематич​ным, т.е. бессвязным в смысловом отношении” /Структура…, 133/? Думается, что это утверждение слишком категорично: роль слов как источников семантического фундамента, на котором формируется новая семантика поэтического произведения, конечно, остается, но значимость самого слова ослабляется, оно становится как бы “полузнаком”, “намеком на знак”, растворяется в семантическом целом.
 Смысл же целого оказывается настолько мощен и силен, что подчиняет себе всю звуковую массу и в состоянии даже нечто “бессмысленное” изначально напитать семантической квинтэс​сенцией.

В результате возникает очередной парадокс: слово не равно себе самому. “Неравенство слова самому себе - абсурд с точки зрения общеязыкового употребления и одновременно - один из основных принципов поэтической семантики …” /Лотман 1972, 240/. Но говоря об этом, Лотман имеет в виду неравенство двух одинаковых слов в зависимости от поэтического контекста, меняющего смысл этого слова ощутимым образом (цветаевские строки: (Здесь нет тебя - и нет тебя… / Там нет тебя - и нет тебя…” ). Далее у Лотмана все же идет речь и о неравенстве “словарного” и “поэтического” слов /там же, 242/, но о неравенстве, скорее, количественном: “словарное слово может содержаться в поэтическом в определенных - не тех, что обычно - количествах” /там же/. На самом же деле различие качественное, и это обстоятельство отмечено еще Тыняновым: “…Колеблющиеся признаки могут совершенно вытеснить основной признак значения и вступить во взаимодействие между собой” /Тынянов, 82/. И в этом главное: “колеблющиеся признаки”, да еще “вступившие во взаимодействие”, контактное и - на расстоянии - дистантное, делают значение слова “становящимся в данный момент, в этом произведении” /Вартазарян, 172/, вследствие чего возникает “определенное напряжение между контекстуальным и лексическим значением, так как последнее вовсе не исчезает” /Нирё, 140/.
 

(Становясь материей образа, слово, как и материя других видов искусства, как краски в живописи или звуки в музыке, получает новые свойства, о которых ничего не говорит лингвистика( /Переверзев, 476/. Что же это за свойства? “Колеблющиеся признаки значений”, “становящаяся семантика” (но никогда не достигающая точки в этом становлении), взаимопроницаемость слов, их радужная переменчивость, осцилляция, мерцание значений, - все это отрицает знак как единство означаемого\означающего, ибо все это - типичные качества субзнаков (корней, приставок, суффиксов, окончаний и т.п. образований), которыми и опосредована художественная вербальная речь, подобно художественной речи в других видах искусства.
 

Возвращение слова в обычный языковый контекст связано с сужением зоны присущих ему значений, с его семантическим “отвердеванием” (если не с возвращением однозначности, как считает Золян) /Золян 1981, 511/.

4.5.5.
Особый характер опосредования художественной речи вызван к жизни особым характером мышления, связанного с художественным творчеством и объединяющемся с художественной речью в целостном произведении/знаке. Это мышление также отмечено целостностью, сплавленностью в нечленимый континуум, в значительно большей мере сконденсированный, чем “облако мысли”, связанное с нехудожественной речью. Психологи, естественно, не прошли мимо этого феномена и зафиксировали, что “в случае … художественного языка, то есть языка эмоционального познания, где на основе досознательно фиксированных отношений соответствующего отрезка объективного мира, даны логически выделившиеся понятия со своим обычным содержанием и слившимися в целостность перифериями. Вот в этих перифериях, в этих якобы случайно пристегнувшихся к рациональным уточненным мыслям ассоциациях и таятся возможности новых постижений, новых точек зрения и озарений” /Рамишвили, 108; выд. мною. - М.Б./. 

На это же обстоятельство обращает внимание Виктор Тэрнер, крупнейший исследователь архаического мышления и первобытного ритуала: “Отношения между целостными существами порождают символы, метафоры и сравнения; продуктами таких отношений скорее являются искусство и религия, чем правовые и политические структуры” /Тэрнер, 148/. С этой мыслью перекликается и характеристика особо эмоционального архаического мышления, которую дает в специальной монографии Ф. Кликс /Кликс, 152-154/. 

Однако это свойство не прошло и мимо внимания искусствоведов, эстетиков, литературоведов (“эстетический феномен …,  развеществляя «преображенный материал», как бы распахивает на самой границе «поэтического мира» смысловую перспективу целого, единого” /Ильин, 113/). Еще в 30-е годы об этом афористическом точно и ёмко написал Б. Пастернак: “Плохих и хороших строчек не существует, а бывают плохие и хорошие поэты, т.е. целые системы мышления, производительные или крутящиеся вхолостую” /цит. по: Жолковский, 27; выд. мною. - М.Б./.
 

Как уже отмечено, подобное  мышление объединяется с художественной речевой деятельностью не на основе взаимной дифференциации смысловых единиц, но на основе единого и неделимого комплекса-произведения искусства - результата этих процессов. Такой тип мышления может быть обозначен как художественное мышление. О его особой природе свидетельствует определяющее его специфику доминирование правого полушария мозга. “В настоящее время, - считает В.С. Ротенберг, - не вызывает сомнений, что субстратом образного мышления и организации образного контекста является правое полушарие мозга” /Ротенберг 1985, 221/.
 Причем, речь идет о главенствующей роли правого полушария не только в связи с музыкой, пластическими, наглядно-зрительными представлениями и т.д., но и в тех случаях, когда материалом художественного мышления является слово: (Хотя пока остается неясным, чем определяется предел вербальных возможностей правого полушария, очевидно, по крайней мере, что сама по себе вербальная природа материала не является здесь решающей(. И далее: “…Определяющими являются именно законы контекстуальной связи, а не картина включаемого в контекст материала” /Пиралишвили, 152,154/.
 Это обстоятельство подтверждается и высказываниями самих художников слова. В. Лютославский приводит следующие слова Славомира Мрожека - польского писателя и драматурга: “Могу не написать за день ни одного слова, но вынужден в течение многих часов мыслить драматургически…” /цит. по: Szwarcman, 8/. 

Доминирующий правополушарный характер художественного мышления, естественно, наиболее ощутим в тех видах искусства, где непрерывность (недискретность, аналоговый характер) является специфическим свойством: в музыке, живописи, кинематографе /Иванов 1988, 139-140/. Однако именно в связи с музыкой, видимо, в силу недостаточной изученности вопроса, слабой экспериментальной базы, существуют определенные разногласия. Разумеется, в процессе музыкальной деятельности активно участвуют оба полушария головного мозга, однако многочисленные экспериментальные данные все же свидетельствуют, что композиторское и исполнительское творчество возможно при повреждении левого полушария и невозможно при инактивации правого /К. 3.8./.  Поэтому не совсем понятно, на какие данные опирается В.В. Медушевский, утверждая, что “функция левого полушария связываются с организацией музыкального произведения во времени, а правого - с его восприятием как вневременного целого” /Медушевский 1980а, 179/, что правое полушарие ответственно “за ощущение развернутой музыкальной формы” /Медушевский 1979б, 182/, и, наконец, что “при восприятии мелизматического голоса в большей мере актуализируются механизмы «музического» правого полушария, а при схватывании хорального напева - левого /Медушевский 1988а, 7/; (вызывает также сомнение предполагаемая возможность ощущения хорала благодаря слову: в хоровом пении оно во многом “затушевывается” как текст, в то время как музыка напева явно господствует, ибо звук “вливается” в звук). 

Иной подход к этому вопросу у С. Мальцева, который считает, что музыкальные “риторические фигуры”, характерные для XVIII века, при их использовании в процессе импровизации фуги вызывают к жизни деятельность “речевых центров мозга” (то есть левого полушария) /Мальцев 1986, 66/. Однако именно риторические фигуры, равно как и другие клишированные выражения /см. сн. 103 настоящей главы и связанный с ней текст/ - это проявление целостного художественного вербального мышления, то есть островки деятельности правого полушария в области, где доминирует левое.

 Разумеется, взятая в целом, проблема роли каждого из полушарий в художественной мышлении еще требует тщательного изучения и далека от окончательного решения. Однако и на данном этапе совершенно ясно, что мышление музыкой по всем основным параметрам соответствует всем тем свойствам, которые являются специфическими для художественного мышления, равно как музыкальная  речь по основным сущностным свойствам оказывается подобной художественной речи в любой ее разновидности. Отсюда вывод: мышление музыкой - это одна из форм художественного мышления и в этом качестве может  именоваться музыкальным мышлением.

4.6.
Итак, художественное мышление (и его разновидность - музыкальное мышление) - совершенно особый вид духовно-интеллектуальной деятельности, обладающий известной автономной по отношению к другим видам подобной деятельности, результаты которого обладают совершенно специфическими параметрами.
 И художественное мышление, и  такое понятие, как художественное сознание изучены недостаточно, их  научное освоение требует еще основательной работы.
 

Как об этом уже шла речь, непосредственное обращение к чело​веческой мысли весьма затруднено /Т. 0.5.0.-0.5.2.; К. 0.4.-0.5./, по​этому анализ художественного мышления требует опоры на объек​тивную реальность - произведение искусства/художественную речь, в которых зафиксирована художественная мысль; перефразируя   Ю. Лотмана, можно сказать: всякое творение искусства - сложно построенный смысл /Лотман 1972, 38/. Анализ будет оптимален, если в центре внимания окажется именно словесная художественная речь, так как именно здесь возникает широкое поле для сравнения художественной и нехудожественной речи/мысли. Это сравнение це​лесообразно вести по трем основным параметрам: логике текстов, их связности и критериям их завершенности. Именно этими тремя факторами определяется специфика художествен​ной/нехудожест-венной мысли.

При соприкосновении с нехудожественными текстами слушатели (читатели) получают всякий раз новые образцы речи, ибо речь индивидуальна. Однако “код, общий с отправителем, дан ему заранее” /Лотман 1973, 63/, так как язык - общий для всех - известен изначально. Проблема же языка в художественном тексте решается как бы всякий раз заново, то есть каждое произведение словесного творчества обладает только своим, присущим только ему языком. Ранее этот феномен был рассмотрен с точки зрения семантики этого языка: ослабление семантического суверенитета поэтического слова и одновременно его семантическое обогащение благодаря эффекту проницаемости, всякий раз новым словесным сплавам, словесному (резонансу(. Именно индивидуализация и определяет постоянное обновление семантики. 

Но процесс индивидуализации  не исчерпывается семантикой. Правильность сообщения в обыденной речи, как об этом пишет С.Вартазарян, проверяется уровнем формальной организации (“глокая куздра”), отмеченности (“зеленая идея”), осмысленности - то есть соответствия слов в тексте (“русалки любят резвиться при лучах луны”) и логической истинности, то есть соответствия высказывания бытию реального мира (“способ производства есть совокупность производительных сил и производственных отношений”), /Вартазарян, 73/. 

Нетрудно убедиться, что художественная речь в очень малой степени чувствует себя обязанной подчиняться нормам и законам грамматики и логики (о логической истинности речь не идет вообще, так как художественная речь всегда - в той или иной степени - вымысел). Подобно семантике языка, законы логики и грамматики существуют до и вне какого бы то ни было отдельного текста как нормы языкового поведения и человеческого мышления.
 

Художественная же речь (как это было показано в связи с семантикой) ничего не приемлет автоматически, как заранее заданное, не имеющее отношения к этому конкретному тексту. Даже уровень грамматики - как правило, действующий и в художественном тексте, - достаточно часто оказывается создаваемым как бы наново, с отступлениями от традиционных норм и правил. Н.Хомский отмечает: “ … Совершенно ясно, что отклонения от правил не только терпимо (как в прозе, так и в поэзии), но может с успехом применяться как стилистический прием” /Хомский 1962, 117/.
 

Значительно чаще индивидуализируется все же тот уровень, который в наибольшей мере связан со спецификой художественного мышления - уровень логики самого высказывания. Он оказывается для каждого сочинения столь же индивидуальным, как и его семантика. Некогда Н. Хомский, иллюстрируя возможность построения грамматически правильных и одновременно бессмысленных предложений, придумал такое соединение слов, которое считается образцом алогичности: “Бесцветные зеленые идеи яростно спят” /цит. по: Якобсон 1985, 237/. Действительно, представить себе нехудожественный текст, в котором такое предложение обрело бы какую-то осмысленность, весьма затруднительно. “Перчатку”, однако, подняли лингвисты. Р. Якобсон поместил эту фразу в близкие по духу контексты Эндрью Марвилла и Льва Толстого и весьма убедительно доказал возможность ее употребления в художественной прозаической речи /там же/; а И.И. Ревзин на ее основе создал стихотворный текст, свидетельствующий о том же (“Идея яростно спит, Ворочается во сне. Идея в висках стучит, Нашептывая мне …”) /Ревзин, 226/; здесь эта фраза даже потеряла налет экстравагантности. “Нарушение литературной нормы, - писал Мукаржовский, - и особенно систематическое ее нарушение, дает возможность использовать язык для целей поэзии; без этой возможности поэзии не было бы вообще” /Мукаржовский, 408/.
 Можно, следовательно, утверждать, что художественная речь обладает индивидуальной логикой, присущей каждому конкретному художественному тексту. 

Связность нехудожественного текста, в основном, корреспонди​рует с таким свойством языка как линейность и этим свойством обу​словлена.
 В определение связности текста входит «взаимозави​симость его элементов, соотносящихся с различными уровнями сис​темы языка». В нехудожественных текстах «семантическая связ​ность - основной вид связности» /Структура…, 157/.; 

Но чем же продиктован характер связей в художественном тексте? Как и в случае с логикой, он сугубо индивидуален и определяется только и исключительно данной уникальной художественной мыслью, тем сложнейшим означаемым, означающим которого и является этот текст. Как счи​тает Ю. Лотман, «если в нехудожественном тексте семантика единиц диктует характер связей, то в художественном - характер связей  диктует семантику единиц» /Лотман 1970, 251/. И поскольку художественная мысль - это неисчерпаемый по смысловой наполненности, предельно лаконичный по форме и по​тому предельно спрессованный сгусток информации, такая мысль во​площается в тексте, отмеченном не линейностью, но многомерно​стью, многоуровневостью, допускающей “несколько конкурирую​щих интерпретаций их связей( /Майенова, 441/. 

Считая, что “свойственным  всякой членораз​дельной речи( ограничением является “принцип линейности сооб​щения”, Ролан Барт предлагает положить в основу классификации текстов именно “количество и строение уровней, входящих в иерар​хическую структуру связного текста” /Барт 1978, 447/. Этими уровнями в словесном тексте могут быть фонетический, морфологи​ческий, синтаксический, стилистический /Структура…, 157/, а ко​гезия (особые виды связи, обеспечивающие логическую последова​тельность) может быть, помимо контактной (то есть обычной семан​тической), еще и дистантной, ассоциативной, образной, композиционно-структурной, ритмикообразующей, стилистической и т.п. /Гальперин И., 73-86/.  Отсюда вытекает полная возможность воз​никновения внешне “бессвязных” художественных текстов, разру​шение видимых связей в которых компенсируется укреплением ко​гезии на иных, не всегда сразу постигаемых и даже не всегда вполне осознаваемых уровнях.
 Примерами подобного рода связей могут служить, в частности, анаграммы, возникающие часто как вполне осознанный прием в по​эзии, прозе и фольклорных текстах /примеры анализа анаграмм см.: Топоров 1987б; Соссюр, 635-645/. 

Одномерность, монологика, не до​пускающие никаких скачков мысли, противопоказаны творче​ству,
 и тексты, на них основанные, не могут быть текстами худо​жественными, в то время как многомерность и полилогика в состоя​нии сами по себе создать эффект художественного воздействия.
 Богатство связей и уровней, на которых эти связи осуществляются, становятся различительными критериями между речью художест​венной и продуктами искусства риторики. Их отличие ощутимо даже в тех словесных памятниках, где внешне поэтическая и  рито​рическая речь совпадают по всем видимым признакам. 

В частности, примером тому служат кондаки Романа Сладко​певца, которые вхо​дят в группу так называемых версифицирован​ных проповедей. Как пишет об этом Аверинцев, “«версифицирован​ная» проповедь - это не значит поэтическая проповедь, и различие обоих эпитетов лежит … в объективном плане учета важности или маловажности стиховых фактов литературного целого” /Аверинцев 1977, 211/. А далее, уточняя это различие, Аверинцев показывает, что “проповедующий голос по природе своей многоличен”, в то время как “льющаяся, бе​гущая вперед песнь и неизменно возвращающийся припев перекли​каются, окликая друг друга, между ними возникает диалог разных «голосов» в бахтинском смысле слова” , - это о структуре сочинений Романа Сладкопевца /там же, 212/, структуре многомерной, с оби​лием разнообразных связей между ее элементами, с “противоборством и сопоставлением двух противоположных голосов” /там же, 216/.  И вывод аналитика: “«Песнопевец» поступает так, как странно было бы поступать проповеднику - и как во все времена поступали поэты( /там же, 217/. 

Риторические фигуры, которых было множество,
 подчинялись, однако, весьма четко сформулиро​ванным правилам и должны были обеспечить “логичную последова​тельность непрерывных переходов между отдельными этапами по​строения убеждающей речи” /Дюбуа, 12/. Как это видно, цель совершенно иная, нежели в художествен​ной речи и, соответственно, достигаемая с ис​пользованием совершенно иных средств. Между тем, возникают по​пытки нивелировать различия между риторической и поэтической функциями речи, присвоив первой все свойства второй /там же, 19/, - попытки, конечно, неосновательные.

Завершенность  нехудожественной речи определяется исчерпанностью самого предмета высказывания
, то есть ее критерий также находится вне самой речи (подобно законам логики и нормам связности). Обратная ситуация в речи художественной. Нет и не может быть никаких критериев завершенности художественной речи, помимо тех, которые обусловлены всем строем самой художественной речи/мысли. Только ее исчерпанность, ее самоторможение являются весомым поводом к завершению произведения искусства - выявление же этого фактора столь же сложно, как и индивидуальной логики и всех аспектов связности, и потому представляет собой проблему.
 В этом смысле также нет различий между произведениями разных масштабов и структур: “Завершенность движения (не внешнего, фактурного, а именно … внутреннего) есть, мне кажется, то, что делает ровнями пухлую эпопею и рассказ в пять страниц”, - писал Юрий Трифонов /Трифонов, 75/. Теоретически эту закономерность сформулировал Антонио Прието: “структура замыкает движение и значение своих элементов внутри себя самой и, регулируя все это как целое, создает свой смысл” /Прието, 387/. Иными словами - критерии завершенности столь же индивидуальны для каждого произведения, как и художественная логика и решение проблемы внутренних связей.

Итак, вербальная художественная речь как реализация художественной мысли весьма отличается своими свойствами от вербальной нехудожественной речи и по отношению к последней воспринимается как сплошная цепь более или менее заметных отклонений от общепринятых норм и нарушений установившихся правил. Само это обстоятельство, помимо прочего, порождает совершенно определенный эффект эмоционального всплеска, возрастания экспрессии. В основе этого эффекта находятся, по-видимому два фактора. 

Во-первых, как утверждает Тэрнер, “с точки зрения эмоции ни​что не доставляет такого удовольствия, как экстравагантное поведе​ние  или временно снятый запрет” /Тэрнер, 240/.
 С другой сто​роны, по мнению лингвистов, (эмоции постоянно нарушают некие идеально средние нейтральные (словесные. - М.Б.) конструкции” /Торсуева, 41/. Поэтому вторым источником того, что “языковая нелогичность часто сопровождается сильными эмоциями” /Стивенсон, 150/, является тесная связь, сложившаяся в представ​лениях людей между нарушением языковых норм и определенным уровнем эмоционального их восприятия (“некоторым структурам присуща способность к передаче эмоций совместно с их основной функцией” /Торсуева, 41/). Кроме того, нарушение нормы, “нарушения тех или иных связей в привычной картине мира … делает эти связи носителями информации” /Лотман 1972, 220/, и поэтому “в художественном произведении отклонения от структурной организации могут быть столь же значимы, как и ее реализация” /там же, 120/. Многомерность же художественного текста спасает его от разрушения: “то, что в тексте с позиций одних нормативов случайно, оказывается закономерно - с других” /Лотман 1973, 65/, и, кроме того, “максимальное «расшатывание» запретов на одном уровне сопровождается максимальным их соблюдением на другом” /Лотман 1972, 95/. Так, в немногих словах, характеризует этот аспект художественной речи Ю. Лотман.

Таким образом, логика, характер внутритекстовых связей и критерий завершенности художественного произведения, равно как и его семантика, - все они порождаются в уникальном творении искусства - воплощении единственной в своем роде художественной мысли, то есть в самом произведении и - можно сказать - самим произведением, где “внетекстовое становится системным и наоборот» /там же, 123/.
 Естественно, что такая организация весьма далека от тех принципов, по которым организована обычная нехудожественная речь.  “…Приписываемые языку «строгие пределы варьирования» теряют свою обязательность … в индивидуальном поэтическом языке…” /Якобсон 1985,391; Золян 1986, 64-66/. Следовательно, не только метр и ритм художественной речи, как считает Гегель, способствуют тому, что художник находится “за пределами обычной речи” и создает “свои произведения, сообразуясь только с законами и требованиями искусства” /Гегель 1971, 395/.

И уж коль скоро логика, принципы связности и критерии завершенности имманентны произведению искусства, вырастают в нем и с ним, и это происходит в словесной художественной речи, которая бытует рядом с нехудожественными словесными речевыми проявлениями, резко от них отличаясь, тем более ярко все эти факторы проявляются в несловесных видах искусства.
 В связи с музыкой об этом еще в 20-е годы писал А.Ф. Лосев, утверждая, что “норма в музыке есть нечто неустанно становящееся и, следовательно, ничего общего не имеющее с идеальной неподвижностью норм” /Лосев 1927, 83/.

Признавая столь существенное отличие речи художественной от всякой иной, нельзя однако не учитывать, что становление уни​кальных семантики, логики и остальных обсуждаемых факторов со​вершается в постоянном борении и с нормами нехудожественной речи (в словесном творчестве), и, главным образом, с теми типиче​скими решениями, которые устанавливаются в каждом данном виде искусства, стиле, жанре. Как писал крупный немецкий музыковед XIX века Август Вильгельм Амброс, защищая Бетховена от критиков - его современников, которые мерили великого композитора “длиною своих носов или косичек”, “критика, совершенно законно должна требовать от произведений ясной конструкции, но отождествлять ясность с шаблонностью фактуры и требовать ввиду этого шаблона может только одна ограниченность художественного ремесленника” /Амброс, 20/. 

Проблема, таким образом, заключена в выборе между новаторством, выходом за пределы типического, и сохранением ясности, логичности в их прежнем, традиционном понимании, которые заведомо должны обеспечить произведению целостность и постигаемость замысла.
 Но не только в этом. Что такое типическое? Это некий комплекс средств, норм и правил, который стал типическим, во первых, в силу его эффективности, и во-вторых, в силу повторяемости благодаря эффективности: (противоречие между притязаниями нормы на повсеместно обязательный характер, без какового притязания не было бы и нормы, и ее фактическими ограничениями и изменяемостью … может быть теоретически понято и оценено как  диалектическая антиномия, лежащая в основе развития всей области эстетического(, - писал Я. Мукаржовский /Muka(ovsk(, 68/. 

Вопрос, следовательно, в том - каким образом одновременно сочетаются повторяемость типического и уход от шаблона, дабы обеспечить приоритет новизны, присущий эстетическому высказыванию? Чаще всего ответ на этот вопрос звучит следующим образом: “неповторяемость текста (его «неповторимость») оказывается индивидуальным, только ему присущим способом пересечения многочисленных повторяемостей” /Лотман 1972, 114/.
 Ответ верный, и все же не до конца раскрывающий изначальный стимул, которому подчинено борение типического и индивидуального - ибо их взаимодействие отмечено активнейшей динамикой, действенностью, далекой от мирного идиллического сосуществования.
 

Этот стимул заложен в уникальной и неповторимой художественной мысли, которая использует для воплощения любой материал, даже заимствованный из других сочинений. Но при этом, в силу новизны, уникальности и целостности, художественная мысль “переплавляет” его в нечто абсолютно иное, заставляя служить иным целям, по-иному светиться и отсвечивать, ассимилируя и спаивая чужеродные клетки в новый целостный организм. “Все, что у меня, - моё! - восклицал Гёте, - а взял я это из жизни или из книг - не все ли равно? Вопрос лишь в том, хорошо ли это у меня вышло!” /Эккерман 1934, 267/. 

В этой ситуации какие-то элементы  становятся продолжением жизни типических факторов, иные воспринимаются как абсолютно новые, новаторские, либо как возвращение хорошо забытого старого. Главное же - уникальная художественная мысль отливается в уни​кальную художественную речь, отмеченную всеми теми свойствами, о которых говорилось в предыдущих разделах.
 О той аналогии, которая возникает между органическим творением духа, каким яв​ляется художественное произведение, и органическим творением природы, говорилось неоднократно и справедливо, ибо и то и другое основано на постоянном и активном взаимодействии изменчивости и постоянства.
 Поэтому создание художественного произведения не есть комбинирование элементов «языка» (т.е. повторяемостей), существующего как порождающая система до и вне каждой данной художественной мысли/речи/произведения,
 но все в нем - от семантики и до критериев завершенности - порож​дается вместе с произведением и в нем; само произведение - уни​кальный ad hoc знак и, одновременно, язык, на котором этот знак декодируется. 

“«Органическая форма» Бетховена, - пишет А.И. Климовицкий, - …оказывалась, таким образом, нерасторжимо сопряженной с предельной индивидуализацией замысла и воплощения. Она выковывалась в единоборстве с собственной фантазией композитора, с им же вызванной стихией звучания, наконец, с традицией музыкального искусства как резервуаром типовых, отшлифованных самой историей культуры - и в этом смысле «органических»! - моделей целого. Пройдя сквозь горнило титанической волевой целеустремленности, стимулируемая сознательной оппозицией к «органике» эстетических канонов, «органическая форма» оказывалась в итоге реализацией того, «чего я хочу»” /Климовицкий 1980, 129-130/. 

Так , сквозь столетие, два музыканта - Амброс и Климовицкий - объединились в понимании “органики” Бетховена как итога сражения с “органикой” же, но типической, канонизированной, ушедшей с авансцены истории.
 Результатом противоборства подобных органических комплексов и является “новое”, “небывалое“ /Голосовкер 1987, 18/.
 Процесс-импульс, предшествующий этому противоборству совершается в сфере художественной мысли.

4.7.0. - 4.7.3.

В большинстве работ, посвященных  проблеме человеческого сознания, оно представляется как такая область психики, где скон​центрирована “совокупность актов мысли, действительно совер​шающихся в данное мгновение” /Потебня, 128/, либо «представление о том, что во мне находится другое представление» /Кант 1980, 340/.
 Говоря же языком современной психологии, “сознание - это мышление вместе с кем-то (сравни с со-чувствием, со-страданием, со-переживанием, со-трудничеством и т.д.). Осознать значит приобрести потенциальную возможность научить, передать свои знания другому” /Симонов 1980, 35-36/. Эта последняя трак​товка сознания включает тот аспект, который, строго говоря, уже выходит  за рамки индивидуальной психики и однозначно связывает  сознание с возможностью коммуникации его содержимого.  Пре​красно понимая это, автор подчеркивает именно социальный харак​тер сознания /там же, 36/. 

В такой обобщенной форме эта мысль вполне корректна, однако стоит сделать еще один шаг, и возникает утверждение типа: “осознанным может быть только вербализованное…” /Бессозна-тельное-3, 21/. Разумеется, все что вербализуется при об​щении с кем-то или в процессе автокоммуникации - входит в пре​делы сознания. Но только ли это? Как это будет видно из  дальней​шего, многое, в принципе, вербализуемое, находится тем не менее за пределами сознания, и с другой стороны, человеком осознается  многое из того, что не может быть вербализовано вообще, либо под​дается словесному оформлению с большим трудом. Иными словами, как нельзя поставить знак равенства между осознаваемым и верба​лизуемым, так же нельзя  рассматривать в качестве тождественных явле​ния бессознательные и невербализуемые. 

В частности, абсолютно невозможно “перевести” на словесный язык импульсы к возникновению музыкального образа и его смысл - как для композитора (Мендельсон говорил: “То, что выражает для меня любая понравившаяся мне музыка - это те мысли, слишком неопределенные, чтобы их можно было облечь в слова, но мысли, слишком определенные. Если вы спросите меня, что я думаю, что мыслю в таких случаях, я скажу: саму песню, такую, какова она есть”/см.: Хосперс, 491-492/), так и для слушателя (“они желают извлечь по возможности максимум наслаждения из своего соучастия в музыке, а всякие попытки размышления и анализа способны нарушить наслаждение”/Хиндемит, 469/). И однако же человек во всех этих ситуациях осознает содержимое свое психики (пусть и не полностью, а лишь до известной степени).

Что же до неосознанного (бессознательного), то его роль в пси​хической деятельности (и даже сам факт его наличия как самостоя​тельной сферы психического) долгое время вообще игнорировалась, либо ему отводилось, “в лучшем случае, только участие на уровне «элементарного», подчиненного…” /Бессознательное-3, 19/.
 Даже Л.С. Выготский, никоим образом не отрицавший значительной роли, отведенной бессознательному в мыслительных процессах, считал, что “бессознательное есть потенциально-сознательное” /Выготский 1, 146/. Только последние десятилетия отмечены внимательнейшим изуче​нием сферы бессознательного, причем не в последнюю очередь в связи с интересом к творческому процессу, в котором оно выпол​няет особую функцию.

С точки зрения В.С. Ротенберга, бессознательное может приобре​тать три основных формы: 1) бессознательное как черта, сопутст​вующая развитому сознанию (иначе говоря - досознательное); 2) бессознательное как неактуальное в данный момент для осозна​ния (но в принципе осознаваемое); и 3) бессознательное неосознавае​мое /Ротенберг 1978, 70-71/. Необходимо рассмотреть три этих типа бессознательного в их отношении к творчеству, к искусству, чтобы выделить тот, которым во многом определяется специфика художе​ственной мысли. А за то, что изучение проблем художественного мышления невозможно без учета этого фактора, говорит многое. Как считает ряд современных ученых, бессознательное дает о себе знать даже в “наиболее рационализированных аналитических и логически дифференцированных формах мыслительной деятельности (достаточно напомнить классические споры о роли интуиции в ма​тематике). Но особое «привилегированное» место ему уготовлено в творчестве художников” /Бассин-Прангишвили, 62/,
 более того - “полная осознаваемость творчества, возможность его формализации сделала бы творчество невозможным” /Слобин, 178/. 

И тот же Л.С. Выготский, который как будто и не выделяет бессознательное в область, обладающую чертами достаточно ощутимой автономии, когда речь заходит о художественном творчестве, пишет, что “самая существенная сторона искусства в том и заключается, что процессы его создания и процессы пользования им оказываются как будто непонятными, необъяснимыми и скрытыми от сознания тех, кому приходится иметь с ними дело. … Не надо особой психологической проницательности, чтобы заметить, что ближайшие причины художественного эффекта скрыты в бессознательном и то, что только проникнув в эту область, мы сумеем вплотную подойти к вопросам искусства» /Выготский 1968, 95/. Думается также, что нет преувеличения в суждении о роли бессознательного в этой области, высказанном Редакцией крупнейшей коллективной монографии о бессознательном: “…Искусство буквально пронизано активностью бессознательного на всех своих уровнях, от наиболее элементарных до наиболее высоких” /Бессознательное-2, 489/.
 

Позиция психологов в данном вопросе, разумеется, наиболее авторитетна, ибо речь идет об ученых, специализирующихся на изучении человеческой психики, однако она находит подтверждение и у деятелей искусства, философов, искусствоведов. Так, например, два крупнейших композитора ХХ века, абсолютно разные по характеру творчества, способу мышления, творческим привязанностям, которых долгое время считали “антиподами” - Шёнберг и Стравинский - совершенно единодушны в отношении к роли бессознательного в их творчестве. “Художественное творчество инстинктивно. Сознание мало влияет на него. У художника ощущение будто ему диктуют … Будто поступает по воле, от него скрытой, следуя своему инстинкту, бессознательному. …В его инстинкте, в его бессознательном спрятан клад накопленного знания…” /Шёнберг 2, 104/. А Стравинский говорил: “Вещественный мир, несомненно, преломляется в музыке или олицетворяется в ней. Я просто … не понимаю сути процесса отражения или трансформации, того, как это происходит” /Стравинский 1978, 80/, а в другом случае требовал: “Я хочу, чтобы в творчестве мне разрешили элемент бессознательности.  Это так иногда прекрасно идти вслепую, но с чувством собственной правоты” /Стравинский 1988, 152/. 

Обращает на себя внимание позиция, занимаемая многими литературоведами: словесное художественное творчество долго считалось “царством интеллекта”, где понятия “вербализованное” и “сознательное” были неразделимы. И все же современное “литературоведение решительно отказывается от прагматической функции и обычно стремится описать те глубинные уровни литературы, которые чаще всего не осознаются авторами и реализуются в их произведениях независимо от их субъективных намерений” /Косиков 1987а, 11/.

Однако признание значительной роли бессознательного в искусстве само по себе не в состоянии обеспечить понимание тех процессов, в которые неосознаваемое входит в качестве столь важного фактора, либо понимание того, чем обусловлена его особая роль. Для решения этих проблем необходимо вернуться к классификации бессознательного и рассмотреть ее применительно к художественному творчеству.

Первой названа форма бессознательного, сопутствующая развитому сознанию, то есть досознательное. Чаще всего эта сторона реализуется в практической деятельности как проявление мотивирующей сферы психики. Эмоция, аффект, импульс, которые предшествуют осознаваемым мышлению и деятельности и воплощается в ней, могут так и остаться вне “светлого поля” сознания, но при желании, их, как правило, можно выявить и - в той или иной мере - осознать. Только в редких случаях между осознаваемым практическим действием или мыслительной деятельностью и досознательным импульсом оказывается труднопреодолимый барьер (особенно если между ними временн(я дистанция не слишком велика). Однако такое “припоминание”, обращение вглубь своей психики требует известного напряжения, затраты душевных сил, ибо эта связь, как правило, не лежит на поверхности. 

Досознательные процессы мышления привлекли внимание      Ж. Адамара (см. предыдущую главу), задавшегося вопросом: где содержатся и откуда приходят те мысли, которые еще только предстоит высказать; и о том же размышлял Лейбниц (“из того, что мы не осознаем мышления, не следует вовсе, будто оно из-за этого прекратиться”) /Лейбниц, 113/. Надо полагать, что во всех этих случаях речь идет о переходе мысли из стадии досознательной, сопутствующей в стадию осознанного мышления, актуализированного мыслительного процесса. Вероятно, отчасти этот переход осуществляется и в рамках художественного мышления, и с этой точки зрения указанный тип бессознательного возможен и для этой сферы, но не им определяется бессознательное в искусстве, не этот тип составляет его специфику.

Второй тип бессознательного - это неактуальное в данный момент, но в принципе осознаваемое содержание психики. Такой тип связан с проблемой автоматического-бессознательного. В психологии эта проблема описана законом осознания, который был сформулирован Э. Клапаредом. В изложении Л.С. Выготского этот закон звучит так: “чем больше мы пользуемся каким-нибудь отношением, тем меньше мы его осознаем. Или иначе: мы осознаем лишь в меру нашего неумения приспособиться. Чем больше какое-нибудь отношение употребляется автоматически, тем труднее его осознать” /Выготский 2, 209/, либо в более короткой формулировке - “чем больше мы пользуемся тем или иным действием, тем меньше мы его осознаем” /Асмолов, 87/. Примером такого автоматизма является механизм овладения языком (“можно изучить иностранный язык, сознательно запоминая его правила и слова, но нельзя говорить даже на родном языке, если сознательно продумывать грамматику и синтаксис каждого предложения” /Селье, 73/); еще более нагляден следующий пример: “Мелодия речи есть в определенном смысле явление автоматическое, т.е. говорящий не делает выбора между ее наличием или отсутствием” /Мартине 1963, 433/. Действительно, говорящий не задумывается и не осознает, что одновременно с вопросом он использует вопросительную интонацию; с восклицанием - восклицательную и т.п. 

Область автоматически производимых человеком операций весьма обширна и связана как с выполнением всякого рода привычных, так сказать общечеловеческих индивидуальных и социально-коммуникативных действий, так и во многом с реализацией чисто профессиональных навыков, требующих быстрой реакции, мгновенных операций, просто не допускающих включения сознания, замедляющего эти действия и реакции. Поэтому неверно сводить бессознательно-автоматическое лишь к “простейшим ситуациям” /Лук, 12/. Вряд ли управление сложным агрегатом или выполнение какого-либо акробатического “каскада” представляет собой простейшую ситуацию, даже если в ней отсутствуют отклонения от нормы, и она является вполне “штатной”. 

Существует однако и обратная тенденция: распространить область автоматического-бессознательного на те сферы, где ей, строго говоря, места нет, то есть на область творчества. Так, П.В. Симонов считает, что подсознание - это сумма опыта, ушедшего в автоматизм, и что реализуется этот опыт, например, в творчестве исполнителя-пианиста /Симонов 1985, 50/.  

Более развитую конструкцию разворачивает на этом фундаменте М.Г.Арановский. Опираясь на мысль, высказанную К. Прибрамом (“чем эффективнее выполняем мы действия, тем меньше их осознаем” /Прибрам, 124/), которая, в свою очередь, опирается на упомянутый закон Клапареда, М. Арановский ведет речь об автоматически-бессознательном применительно к искусству музыки /Арановский 1978б, 149-150/. С его точки зрения, с автоматизмом связана алгоритмическая форма подсознательного мышления, которое является одновременно одной из форм интуитивного мышления и обеспечивает композитору “бессознательное владение речевыми навыками”, подобно “любому человеку” в ситуации обыденной речи /там же, 150/. “Композитор должен владеть музыкальным языком, не задумываясь над каждым соединением. … В нормативном случае новое может быть на уровне целого, но на микроуровне оно будет опираться на автоматизированные связи” /там же/.
 

Прежде,  чем выдвинуть некоторые контрутверждения о роли автоматического-бессознательного в искусстве в целом, целесообразно, думается, привести ряд доводов более специального - музыковедческого - характера.

Свои рассуждения М.Г. Арановский иллюстрирует примерами из довольно узкого исторического отрезка - от Вивальди и до венских классиков, и весьма жестко обозначенного стилистического направ​ления, в котором господствует логика функционально-гармонического мышления и тонально-гармонических связей, выработаны опреде​ленные нормы метроритмической структуры. Иными словами, тех​нологическая нормативность в этот период истории европейской му​зыкальной культуры оказалась наиболее последовательной и ощу​тимой. И тем не менее можно принять и такие “условия игры” (хотя стоит сделать в историческом смысле “шаг влево или шаг вправо”, и они резко изменятся в сторону меньшей нормативности). 

Будет ли, например, справедливым утверждение, что когда композитор (например, Моцарт) “соединяет в мелодии звуки согласно природе ладофункциональных связей” или “строит фразу в виде волны”, то “такое действие не сопряжено с открытием нового”? Можно ли утверждать, что Вивальди, Гайдн, Моцарт, Бетховен, подчиняя “ритмическое развитие своей музыки метрической сетке” и “поступая бессознательно” (что возможно), не открыли при этом бездну нового в ритмико-метрической Вселенной? 

Невозможно, в частности, представить микроуровень менее заметный и, казалось бы, менее подверженный “открытиям” и преодолению автоматизма, чем заурядное скромное сопровождение яркой, выразительной мелодии - несомненно одного из крупнейших открытий в мировой музыкальной культуре. Речь идет о начале первой части Симфонии Моцарта соль минор, № 40 (К.550).
 Мелодия звучит у скрипок, бас - у виолончелей и контрабасов, а гармонико-ритмическое сопровождение - у альтов (для классиков - самый незаметный инструмент группы). Но именно здесь, в партии альта, Моцарт совершает подлинное открытие - поразительно точный выбор двойных нот сопровождения: звучные, обеспечивающие необходимую плотность и насыщенность фактуры, ритмическую ровность и отчетливость, они, к тому же, удивительно удобны, благодаря использованию открытых струн; даже посредственные музыканты (а альтисты того времени - это неудавшиеся скрипачи) исполняют эту партию с удовольствием (а это весьма существенный фактор для качества исполнения). Иными словами, при минимальном напряжении достигнут максимальный эффект. О том, что это решение не случайно свидетельствует то обстоятельство, что двойные ноты для струнных в оркестровых партиях того времени (и в частности, у самого Моцарта) - большая редкость. Можно ли усматривать в этом проявления автоматизма? 

Разумеется, какие-то отдельные стороны сочинения представляют собой относительно стабильные компоненты “музыкального языка” того или иного стиля, направления, автора, которые и несут с собой определенную инерцию. Но как это будет показано в следующей главе, вне становления инерции и ее преодоления также невозможно музыкальное мышление /Т. 5.4.1.0.-5.4.1.5./. Накопление инерции и ее преодоление совершается с разной степенью осознанности, но никогда - автоматически.

Автоматизм противостоит творческому подходу. Это обстоятельство не осталось без внимания лингвистов, искусствоведов, философов.  Прежде всего литературное творчество было оценено как процесс коренной дезавтоматизации языка, в то время как обыденная речь исполнена автоматизма (см. об этом ранее). “Функция поэтического языка состоит в максимальной актуализации и, следовательно, является дезавтоматизацией какого-либо акта”, - писал в 1932 г. Мукаржовский /Мукаржовский, 409/, а еще ранее Р. Якобсон указывал, что “поэтическая функция побуждает язык преодолевать автоматизм и неощутимость слова…” /Якобсон 1985, 409/. Несколькими десятилетиями позднее об этом неоднократно высказывался Ю. Лотман. С его точки зрения каждая из структур художественного текста «не действует автоматически, а распадается по крайней мере на две частные подструктуры более низкого уровня, которые, взаимопересекаясь, дезавтоматизируют текст, внося в него элемент случайности» /Лотман 1972, 131/. Лотман с этой мыслью выходит за пределы словесного творчества и обосновывает ее применительно к киноискусству (“Практически вся история кино как искусства - цепь открытий, имеющих целью изгнание автоматизма из всех звеньев, подлежащих художественному изучению” /Лотман 1973, 23/). Говоря  о хореографии, Шкловский видит в танце дезавтоматизированную ходьбу, “которая построена так, чтобы ощущаться” /Шкловский, 26/.
 

Однако и помимо всех этих свойств художественной речи, несовместимых с автоматизмом, нужно помнить, что автоматизм - это явление не в полном смысле слова бессознательное, оно только ситуационно выходит за пределы сознания лишь постольку, поскольку какие-то действия выполняются привычно, незатрудненно. Именно о такого рода неосознаваемом писал психолог Ф.В. Бассин: “Не подлежит сомнению, что переходы «неосознаваемого» в осознаваемое, провоцируемые трудностями реализации действия, … сплошь и рядом имеют место. Типичным их примером является «презентирование» … сознанию затормозившегося по каким-либо причинам неосознанно до того протекающего процесса, выражающего развертывание привычного профессионального навыка» /Бассин 1968, 289/. Как только в исполнении какого-либо действия наступает заминка, затруднение - это действие из автоматического, неосознанного становится объектом осмысления, переходит в сознание.

Третий тир бессознательного - творчески-продуктивное и принципиально неосознаваемое. Речь в этом случае идет о таком специфическом компоненте психики, “содержание которого скрыто как от внешнего наблюдения, так и от интроспективного анализа самого субъекта, но вместе с тем оказывающего существенное, иногда детерминирующее влияние на сознание и поведение индивида” /Прангишвили, 99/. В сущности даже осознать сам факт наличия такой формы бессознательного оказалось возможным только в силу его воздействия, в силу появления значительных результатов-продуктов мышления, возникающих как бы “ниоткуда”, сразу как целое, а не постепенно, шаг за шагом. Особый смысл эта сфера психики художника приобретает на начальной стадии существования творческого замысла. Как считает П.В. Симонов, “неосознаваемость … начальных этапов творческой деятельности мозга обеспечивает этой деятельности необходимую защиту от преждевременного вмешательства сознания, от давления уже познанного, уже известного” /Симонов 1981б, 179/.
 К сказанному следует добавить, что бессознательное хранит этот замысел и от вмешательства автоматизма, инерции, прошлого опыта, от “профессионализма”. Действительно, есть основания полагать, что первый, самый ранний этап, который рождает “даль неясную романа” (картины, симфонии и т.п.), обходится без вмешательства осознанного интеллекта. Однако дальнейший труд творчества являет собой самое тесное взаимодействие осознанного и неосознанного интеллекта; нельзя представлять себе автора только в виде “медиума” - посредника между некоей высшей силой и миром, творца, не ведающего, что он творит, “поющего”, по Шиллеру, wie ein Vogel singt (“как птичка поет”), повинуясь только инстинкту /Бонфельд 1980а, 10-11; Косиков 1987а, 22; Шёнберг 2, 104/. 

Сам этот факт тесного сотрудничества сознательного и бессознательного в процессе творческой деятельности уже давно стал предметом размышлений художников и философов. Шеллинг, в частности, писал о том, что “во всяком продуцировании, даже в самом пошлом и обычном, сознательная деятельность выступает наряду с бессознательной” /цит. по: Graf, 392/.
 О механизме их взаимодействия отчасти уже шла речь: бессознательное дает начальный импульс, который подхватывается и развивается осознанным интеллектом. Однако это только одна из возможных форм. О другой говорит Ганс Селье: “…Если анализ проблемы с помощью сознания уже дает плоды, проблему следует отложить для вызревания, которое осуществляется путем бессознательного сопоставления ее с огромным запасом накопленного опыта” /Селье, 76/; либо, как говорил А.Пуанкаре, в этом случае сознательное “пускает в ход машину бессознательного”, ибо без предварительных сознательных усилий “она бы не пришла в действие и ничего бы не произвела” /цит. по: Адамар, 45/.
 С точки зрения психолога этот процесс характеризуется следующим образом: “Через сознание мы проникаем в бессознательное, мы можем так организовать сознательные процессы, чтобы через них вызвать процессы бессознательные” /Выготский 1968, 327/; и происходит это потому, что “бессознательное не отделено от сознания какой-то непроходимой стеной. Процессы, начинающиеся в нем, имеют часто свое продолжение в сознании, и, наоборот, многое сознательное вытесняется нами в подсознательную сферу” /там же, 96/.

Существует гипотеза, согласно которой “сознательные творческие процессы находятся на уровне текста, бессознательные (интуитивные) - на уровне преодоления материала и традиции. …Таким образом сознательное находится на уровне данного времени, бессознательное - на уровне будущего искусства” /Поляков, 97/. При известной ригористичности, это суждение, думается, содержит рациональное зерно, так как само открытие-предвидение действительно в большой мере связано именно с бессознательным, в то же время его оценка как открытия - действие, в основном, осознанного интеллекта. М. Арановский вне всякого сомнения прав, когда утверждает, что “композитору постоянно приходится решать великое множество задач, требующих от него … точного расчета и знания своего мастерства” /Арановский 1978б, 141/. Это касается художника и в любой другой области искусства (более всего - в архитектуре). Однако нет такой сферы музыкального творчества (включая и перечисленные “структуру тем, фактурное развитие, голосоведение, тесситурные соотношения голосов…”, при рассмотрении проблем в которых (порывы вдохновения( оказались бы лишними, ненужными /там же, 142, 141/, и такая же картина, можно полагать, и в любом ином виде искусства. 

Возвращаясь же к музыке, можно сказать, что именно этим (порывам( ее история обязана тем, что все компоненты “музыкального языка” (в музыковедческом понимании этого термина) находятся в постоянном развитии, что ни один из них не застывает в неподвижности. Роль интеллекта, безусловно, исключительно велика и реализуется на разных стадиях воплощения замысла в собственно музыкальном произведении, и в проникновении в психологию сценических персонажей (коль скоро речь идет о музыкально-драматических сочинениях) и, наконец, в работе над особого рода жанрами, требующими точного расчета и обдумывания особых возможностей реализации данного материала (“трудно себе представить, что, например, такая грандиозная художественная композиция как «Фауст» Гёте, возникла без долгих и тщательных размышлений о значении каждого ее элемента для воплощения идеи целого”, - пишет М.Г. Арановский /там же, 141/). В музыке столь же значительной работы интеллекта потребовали, безусловно, такие сочинения как “Музыкальное приношение”, “Гольдберг - вариации”, Высокая месса, “Искусство фуги” Баха, “Воццек” Берга, “Война и мир” Прокофьева, “Симфония псалмов” Стравинского, Симфония и обе Кантаты Веберна и масса иных произведений; значительной интеллектуальной работы требует такой жанр как венок сонетов; сочетание грандиозных завоеваний бессознательного и изощренной работы интеллекта являют романы Джойса, Булгакова, Набокова, Платонова и других великих писателей.

Итак, бессознательное - инициатор творческой деятельности - создает некую проблемную ситуацию, ставит перед художником проблему реализации возникающего замысла. “…Проблемная ситуация - это … ситуация, которая требует выбора из двух или более возможностей” /Лук, 19/; “где нет выбора - там нет и мышления.  Еще Бл. Августин … обратил внимание, что слово intellego по латыни означает «выбираю между»” /там же, 20/; “творить - это отличать, выбирать”, - говорит и Пуанкаре /Пуанкаре, 312/; а            У.-Р. Эшби отмечает, что “в гении замечательно умение отсеивать возможности” /цит. по: Рунин 1972, 65/.
 Роль интеллекта во всей этой деятельности связана прежде всего с умением оценить найденное, понять заключенные в нем возможности. Однако - и на этот счет существует немало свидетельств - интеллект не отвечает на вопрос “как”, “каким путем” был осуществлен выбор - это прерогатива неосознаваемых форм психического. “…Правила, руководящие … выбором, - пишет Пуанкаре, - крайне тонкого деликатного характера; почти невозможно точно выразить их словами; они явственно чувствуются, но плохо поддаются формулировке…” /Пуанкаре, 316/. Такова практика ученого математика и физика. Почти то же самое говорят психологи о деятельности художника: “Процесс (создания художественного образа. - М.Б.) состоит из непрерывного ряда решений… …эти решения  основываются на сложном сочетании того, что художник осознает и того, что как мотив решения осознается плохо или не осознается вовсе» /Бассин-Прангишвили, 62; выд. мною. - М.Б./. 

Вне сомнения, выбор в условиях художественного творчества отмечен еще менее осознаваемыми побудительными причинами, чем в творчестве научном.
 Именно в художественном творчестве особая роль принадлежит озарению, инсайту.
 Это явление, подробно описанное в психологии, науковедческой и искусствоведческой литературе, рассматривается как внезапное, приходящее в доли секунды решение тупиковой проблемы, как “скачок в мышлении”, который “у высокоодаренных людей  огромен” /Лук, 119/.
  Инсайт - вне всякого сомнения, продукт деятельности бессознательного, приводящий к новым художественным идеям, к художественным открытиям /Ержемский, 15/.Особого внимания требуют два фактора, связанных с инсайтом: во-первых, как это вытекает из его описаний, он не возникает (сам по себе(: “готовому и законченному результату” обычно предшествует долгая и безуспешная работа /Адамар, 22; Пуанкаре, 314/; и во-вторых, если в науке - инсайт - это именно вспышка, озаряющая творческий процесс, но лишь один из эпизодов этого процесса, окруженный предварительной работой  сознания, с одной стороны, и последующей сознательной же верификацией полученного результата и “доведения” его до необходимой кондиции, с другой, то в искусстве все обстоит иначе: художник - пока он работает над произведением - должен перманентно находиться в состоянии инсайта, или, во всяком случае, эти озарения должны освещать весь творческий процесс, переплетаясь с действиями осознанного интеллекта /Т. 4.7.3.2./. 

Об этом, в частности, свидетельствует гораздо более осторожное, чем у ученых, отношение художников к своему творческому процессу и почти боязнь - иногда даже после окончания работы - заглянуть в тайники творческого процесса, подвергнуть его анализу. “Творчество и контроль в известном смысле, - психологические антагонисты. Творчество как бы стремится подавить собой контроль, а контроль - процесс творчества” /Ержемский, 6/. И детали художественного творения, и все оно, взятое в целом, вероятно, неподвластны иному контролю, чем пресловутое “Я так вижу”. 

В одном из писем Шиллера сказано: “Для созидательных творений души нехорошо и вредно, когда разум слишком зорко бдит за стекающимися отовсюду идеями как бы уже у врат. Идея, изолированно рассмотренная, может быть совсем незначительной и авантюристической, однако, очевидно, станет важной благодаря идее, которая приходит после нее; очевидно, она в связи с другими, которые тоже кажутся неумными, может представлять собой очень целесообразное звено  цепи: разум не может судить…, пока он ее не видит в связи с этой другой. У творческих умов, напротив, разум покинул свою стражу перед вратами, идеи врываются p(le m(le,
 и лишь тогда обозревает он огромные просторы» /цит. по: Гессе 1986, 402-403/. 

Уже в наше время сложные отношения сознательного и бессознательного весьма точно обозначил в одном из своих парадоксов А.Ф. Лосев: “…Природа творит бессознательно, а художник творит сознательно. Тем не менее редкий художник понимает в полном смысле то, что он творит” /Лосев 1982а, 67/. Можно утверждать, что при всей значительной роли осознанного интеллекта в процессе художественного творчества, приоритет сохраняется за бессознательным - в противном случае контроль за этим процессом не был бы столь губительным для него. “Пока мы сами погружены в стихию творческого, мы ничего не видим и ничего не познаем, мы даже не смеем познавать, потому что нет вещи вредней и опасней для непосредственного переживания чем познание” /Юнг, 226/.
 Роль интеллекта в творческом процессе заключается в усилении созидающей функции бессознательного, но отнюдь не направлена на анализ сделанного “со стороны”, “извне”. Этим объясняется тот феномен, что завершенные произведения или их уже достаточно оформленные стадии способны “удивить” самого художника, оказываясь для него не только закономерными и убедительными, но и совершенно “неожиданными”. “В процессе работы трудно точно отделить моменты, когда мы управляем материалом, от моментов, когда материал управляет нами”, - пишет Э Денисов /Денисов, 12/. Примеров тому более чем достаточно: замужество Татьяны, удивившее Пушкина, поведение героев и героинь “Анны Карениной”, которое далеко не всегда было по душе автору и много других.
 

Показательно, что литературный опыт здесь свидетельствует, скорее, в пользу представления материалу полной свободы, а не обуздания его авторской волей: “Когда я был молод, я занимался литературной теорией, теперь у меня теории нет. Каждая тема диктует мне свою собственную теорию, - пишет Хорхе Луис Борхес. - …Я стараюсь как можно меньше вмешиваться в свои произведения”, - изрекает он очередной парадокс, точно отражающий взаимоотношения мудрого творца со своими произведением /Борхес, 224/. Надо полагать, что именно этот феномен являет собой  реализацию в искусстве открытого П.К. Анохиным эффекта “опережающего отражения” /Анохин 1978, 362/.

Суммируя все это, можно сказать, что художник-демиург, создатель творений искусства, в одно и то же время и осознает и не осознает творимое. А это в свою очередь порождает еще один парадокс: в отличие от закономерностей обычного, логически-понятийного мышления /Маранда 1985б, 257, пр.4/, в связи с художественным мышлением его продукт появляется “из ничего”, “ниоткуда”, “сразу”: “Процесс обработки информации не осознается, и «входит в сознание» лишь его результат …” /Лук, 122/; “какие-то детали сочинения вдруг появляются в нашем сознании совсем готовыми. Причем чаще всего - те детали, о которых мы в данный момент меньше всего думаем” /Денисов, 13; выд. мною. - М.Б./. 

Приходится признать, что в этом случае человек сталкивается с явлением особого рода: не будучи фактором сознания, это явление, в то же время, и не есть некая “вспышка- озарение”, но представляет собой длящийся, развернутый во времени процесс работы мысли, ход которого, однако, ни ощутить, ни тем более проконтролировать невозможно, ибо о самом его существовании человек узнает, только получив результат, либо целый каскад результатов - как чаще всего и бывает в творчестве. 

Опора на бессознательное приводит в акте художественного творчества “к эмотивному, чувственному, «нерасчленяющему» познанию, характерному именно для художественной деятельности” /Слитинская 1985, 311; выд. мною. - М.Б./.

4.7.4.
Специфический мыслительный процесс, который отмечен а)нерасчлененностью, непрерывностью, б)тесными связями с образной, эмотивной сферой, и, наконец, в)принципиальной неосознаваемостью получил наименование континуальное мышление. 

Одним из первых это понятие ввел в научный обиход В.В. Налимов, усматривая в этом типе мышления одну из важнейших сфер человеческой психики. Считая, что первоосновой человеческого мышления является континуальный поток мысли, который несоединим со словом и потому неосознаваем, Налимов рассматривает осознаваемое мышление как вторичное: “рефлективное мышление - это дискретное управление континуальным потоком мысли”; он подчеркивает творческий потенциал континуального мышления (“открытие происходит на бессознательном уровне … после предварительной работы; слова и другие знаки не участвуют в процессе творческой работы”) /Налимов 1978, 289/.
 

Здесь важно отметить следующие нюансы: речь идет не просто о невербальном мышлении, но о таком, которое не опосредовано никакими  знаками и неосознаваемо; с другой стороны, речь идет именно о мыслительном  процессе, подобном мышлению осознанному. Нужно отметить, что понятие континуальное мышление не получило широкой поддержки и даже было встречено с известной долей настороженности.
 Тем не менее, если не сам термин, то обозначаемое им явление все более осознается как существующее, а связанное с ним понятие все шире распространяется в научной литературе. Конечно, в этом случае ученым приходится иметь дело с весьма сложной для осознания и описания реальностью.
 “…Реальный факт существования класса надсознательных, надындивидуальных явлений предстает в разных ипостасях во всех направлениях, затрагивающих проблему передачи опыта человечества из поколения в поколение или пересекающуюся с ней проблему дискретности-непрерывности сознания», - считает А.Г. Асмолов /Асмолов, 82/.  

Эта реальность была вскрыта еще Р. Сперри в связи с проблемой (правополушарного сознания(, которая многими параметрами совпадает с проблематикой континуального мышления: “правое полушарие обладает собственным сознанием, которое ни в чем не уступает левополушарному и только лишено его средств коммуникации”, но все же отличается от него (“неспособность к анализу и абстрактному мышлению делает «сознание» правого полушария столь отличным от привычного для нас понятия сознания, что возникает вопрос о противоположности употребления одного и того же термина”/Ротенберг-Аршавский, 81/). Это явление особого типа мышления (и это уже было показано) наиболее ярко выявлено в творчестве - научном и, в особенности, в художественном, где “открытие” не есть единый, “точечный” эффект, но совершается в течение всего периода творения. Не случайно в ответ на вопрос, “что именно в художественном образе выдает его порождение бессознательным?” - могло бы прозвучать: “одной из характернейших особенностей неосознаваемой психической деятельности является именно то, что на ее основе возникает  нередко знание, которое не может быть достигнуто при опоре на рациональный, логический, вербальный и потому осознаваемый опыт” /Бессознательное-2, 479, 482/.

Обычное знание может быть достигнуто и альтернативно-логическим путем, а без бессознательного “исчезла бы возможность постижения «не разлагаемого на дискретное», которая составляет прерогативу и основу культурной значимости всякого подлинного искусства” /Бассин-Прангишвили, 63/. Следовательно, наука стоит перед серьезной проблемой: необходимо дальнейшее основательное изучение того уровня мыслительной деятельности, который являет собой художественная мысль - ее истоки, ее специфика, ее воплощение в художественной речи.
 Предметом анализа должен стать процесс континуального мышления, отмеченный нечленимостью, неосознаваемостью, близостью к эмоциональной сфере.

Прежде всего необходимо убедиться в том, что реальность, которая стоит за понятием континуальное мышление не совпадает ни с выдвинутым ранее понятием инсайт, ни с другими, близкими к нему и часто употребляемыми как синонимы. Как об этом свидетельствует описание многочисленных случаев инсайта,
 его появление предвосхищается обычно длительной напряженной работой сознания, но само по себе непредсказуемо и может возникнуть в любой момент как некий “прорыв” результатов скрытой доселе работы мозга в сознание. Вне всякого сомнения, инсайт является одним из проявлений континуального мышления, которым сближаются научное и художественное мышление,
 но далеко не единственным. 

На основе изучения многочисленных и разнообразных проявлений бессознательного Ж. Адамар обнаружил определенную закономерность, согласно которой “прорыв” результата континуального мышления может быть и предсказуемым и даже, в известном смысле, постоянным: “…чтобы могли выступить бессознательные идеи, необходимо, чтобы было ослаблено сознательное «я»”, - писал он /Адамар, 36/. Существуют типичные, характерные ситуации, при которых  это соотношение сознательного и бессознательного становятся оптимальным, и имеются многочисленные свидетельства их творческой продуктивности. Такие состояния ослабленного сознания, при которых оно, однако, в состоянии оценить и зафиксировать результаты “прорыва” бессознательного, чаще всего имеют место либо в утренней полудреме - между бодрствованием и сном, либо при резком пробуждении.
 Такие почти программируемые ситуации даже сложно рассматривать как инсайт в силу их повторяемости.

Нельзя также рассматривать в качестве единственного проявления континуального мышления и интуицию, хотя этим термином чаще всего обозначают самые различные  формы континуального мышления. Несмотря на заявления о неисследованности этого феномена человеческой психики (“о механизме творческой интуиции наука почти ничего не может сказать”/Пономарев 1976, 157/), некоторые параметры утвердились за этим понятием прочно, неотделимы от него и свидетельствуют о существовании стоящего за этим понятием определенного реального явления. К таковым относятся одномоментность интуитивных решений, прогностические возможности и целостный характер интуитивного подхода к проблеме. 

Первое из этих свойств подчеркивалось многократно
 и стало основным при словарных определениях этого явления.
 Именно оно стало причиной встречающегося иногда отождествления интуиции и инсайта.
 Такое отождествление однако неправомерно, так как инсайту предшествует более или менее длительный «инкубационный период» сознательных размышлений над проблемой. Интуитивная же догадка, интуитивное решение не предполагают наличие такой стадии, они возникают сразу же по ознакомлении с сутью проблемы (это подтверждается многочисленными примерами творческой практики). Что же стоит за такими актами неосознаваемой мысли? Помимо таланта, “интуитивное решение возможно лишь в том случае, если ключ к нему содержится в неосознаваемом опыте” /Пономарев 1980, 28/. То есть основа “прозрения” содержится не в предварительных усилиях, направленных на решение данной проблемы (как в случае с инсайтом), но в предшествующей деятельности, ранее с этой задачей не связанной. Это существенное различие инсайта и интуиции усиливается благодаря двум дополнительным свойствам, которыми обладает последняя. С понятием интуиции связана, “казалось бы, сверхъестественная способность предвидеть, что данный ряд явлений и идей имеет важнейшее значение. Этот вид интуиции называют «стратегической интуицией»” /Лук, 126-127/; ее называют также способностью “схватывать совокупности идей, связывать аналогиями, которые открывают чрезвычайно широкий путь к постижению нового” /Мулуд, 55/. Это свойство интуиции также реализуется вне подготовительного периода в рамках данной конкретной проблемы. 

Причина же подобного отличия заключена во втором из этих дополнительных свойств: интуиция реализуется благодаря мгновенному целостному (почти чувственно-образному) охвату проблемы чуть ли не в первый же момент знакомства с ней. “Одной из важнейших предпосылок успеха интуиции служит одновременность восприятия признаков исходного представления, слияние этих признаков в единый образ. В этом случае вес решения может превысить вес исходного представления и переключить на себя внимание субъекта. Благодаря вниманию вес представления еще более возрастает и весь процесс приобретает ярко выраженный «взрывной» характер: представление является субъекту сразу, во всей конкретности и полноте своих свойств, как бы  «всплывает» в сознании субъекта” /Голицын 1984, 20/. Это образное описание “ядерной реакции”  интуитивного прозрения подкрепляется точными данными, которые свидетельствуют, что “на бессознательно-психическом уровне перерабатывается за единицу времени в 10 000 000 раз больший объем информации, чем на сознательном уровне” /Дубровский 1978, 75/; а выводы, полученные на основе 275 экспериментов с 204 испытуемыми показывают, что интуитивные “скачки” осуществляются за счет перекодирования поиска на образный язык, “перцептивно-интеллектуальные моменты которого вполне адекватно заменяют трудно обозримые формально-логические данные” /Поливанова, 100/. 

Именно возможность увидеть проблему (задачу, творение) “сразу”, “в целом” заставляют “работать” весь информационный потенциал бессознательного и приводит к “легко” и “без предварительных затруднений” достигаемым результатам. Однако подобные проявления интуиции  - широко реализующиеся в научном и техническом творчестве - весьма ограничены по своим возможностям в творчестве художественном: они реализуются либо при  оценке возможностей музыкального материала (темы, композиционной структуры и т.п.), либо при решении какой-либо частной задачи, но в целом они как бы выпадают из арсенала художника, так как творческая работа - это процесс, а не одномоментное действие, причем, как об этом уже говорилось, такой процесс, где сознательное и бессознательное находятся в теснейшем взаимодействии.

Континуальное мышление необходимо отличать еще от двух об​ластей неосознаваемого, которые получили в литературе наименова​ние подсознательного и надсознательного (сверхсознательного).

Термин подсознательное  (id) широко использован Фрейдом и в системе его учения наполнен особым значением как “импульс для получения удовлетворения инстинктивных потребностей согласно с принципом наслаждения” /цит. по: Марков 1970, 69/.
 В современной психологии за подсознательным закреплена та область неосознаваемого, которая связана с автоматизмом /Симонов 1985, 150; Симонов 1988, 59/; его отождествляют с интуицией /Ярошевский 1988б, 44/; словом, понятие оказалось весьма неопределенным и охватывающим слишком большой круг явлений. Нет ничего удивительного, что реакция на этот термин часто оказывается негативной.

Понятие надсознание (сверхсознание) появилось сравнительно недавно. Впервые его, по-видимому, использовал К.С.Станиславский в качестве обозначения той специфической сферы неосознаваемого, которая непосредственно связана с творчеством.
 Много внимания этому понятию уделил П.В. Симонов, и одновременно с ним его раз​рабатывал М.Г. Ярошевский. Ярошевский рассматривает эту катего​рию преимущественно в сфере научного творчества /Ярошевский 1972, 35/
, а П.В. Симонов, отталкиваясь от работ Станиславского, исследует роль надсознательного в сфере искусства. В частности, он считает, что “вне сферы сознания оказываются два класса явлений. Прежде всего приспособительные реакции, имеющие сугубо личное индивидуальное назначение: процессы регуляции внутренних орга​нов, неосознаваемые детали движений, оттенки эмоций, их внеш​него выражения. Вторую же группу неосознаваемых форм деятель​ности мозга составляют механизмы творчества, формирования гипо​тез, догадок, предположений”. Последнюю категорию неосознавае​мых процессов Симонов, вслед за Станиславским, называет “сверхсознанием” /Симонов 1978, 518/.
 

Основные уточнения, ко​торые Симонов делает в связи с этой ка​тегорией, связаны с необхо​димостью разделить “подсознание” и “надсознание” (“Неосознаваемые проявления деятельности мозга обычно имену​ются «подсознательное». А в результате в одном ряду оказываются явления чрезвычайно далекие друг от друга, например гормональ​ные влияния на психику человека и творческие озарения великого художника”) /Симонов 1981б, 172/. Понятием “надсозна-ние” (“сверхсознание”), таким образом, оказываются охва​ченными все проявления неосознаваемой психической деятельности в сфере твор​чества (в том числе и интуиция, и, как можно полагать, ин​сайт): “…Сверхсознание - это прорыв результатов деятельности ин​туиции в сферу сознания, апелляция к нему” /там же, 183/.

Вырисовывается иерархическая триада: подсознание/созна-ние/сверхсознание, призванная охватить все существующие виды осознаваемого/бессознательного. Вероятно, имеет место ракурс, который оправдывает и такое представление о данном круге явлений. В частности, существует точка зрения, согласно которой эта трехкомпонентная структура психики соотносится с  тремя уровнями (ступенями) сложности проблем, решаемых человеком и социумом /Автономова; Батищев/, и тремя формами духовной деятельности: искусством, наукой и социальной практикой /Симонов-Ершов, 100/.

Однако подобный подход встречается и с критикой, основанной на двух предпосылках, достаточно серьезных. Во-первых, вызывает сомнение “пространственный фактор”, заложенный в этой струк​туре, по сути, “пустой” - не имеющий под собой никаких оснований: “Что касается вопроса «выше» или «ниже» бессознательное мышле​ние сознательного, то я считаю, что такой вопрос не имеет ни ма​лейшего смысла и полагаю, что никакой вопрос «превосходства» не является научным вопросом” /Адамар, 42/.
 С другой стороны справедливость трехкомпонентной структуры серьезно ставится под сомнение тем фактам, что наряду с ними существует много других форм сознательного/бессознательного, не укладывающихся в эту триаду.
 Но главной причиной, по которой ни одну из этих форм нельзя отождествить с континуальным мышлением, является невоз​можность отождествления самих понятий “сознание” (соответственно: под/над/сознание) и “мышление”.
 “Понятие соз​нания не просто шире понятия мышления. Сознание - это не мышление плюс восприятие,  плюс память, плюс умение, и даже не все эти процессы, вместе взятые, плюс эмоциональные переживания … Сознание не может быть выведено из мышления, ибо сознание … определяется бытием - «реальной жизнью человека»” /Леонтьев 1977, 235/.

Таким образом, понятие континуальное мышление олицетво​ряет собой совершенно особое явление, которое не совпадает ни с од​ним из других, используемых в настоящее время в этой области знаний. Его отличительными свойствами являются принадлежность обозначаемой им реальности к сфере мышления, т.е. мыслительного процесса, неосознаваемого в этом качестве и выявляемого благодаря ре​зультатам, которые по своему характеру необходимо связаны с дея​тельностью интеллекта (а не только эмоциональной сферы).
 Не​осознаваемость континуального мышления вытекает из другого его фундаментального свойства - нерасчлененности, недискретности (то есть его неопосредованности какими бы то ни было знаками) - откуда первое слово в его наименовании.
 Поэтому оно “прорывается” в сферу сознания только как осмысление/осознание результата такого мышления.
 

Вспышки интуиции, инсайт, при​шедшее “ниоткуда” решение, постоянный “взаимообмен” между мышлением континуальным и осознанным, присущи творческой работе художника в любой области искусства, ибо, наряду с “прозрением” общего плана композиции, в процессе работы соверша​ется на каждом шагу масса “микрооткрытий”, 
 - и все это различ​ные проявления спрессованного  или “разлитого” во времени конти​нуального мышления, одной из сфер которого является мышление художественное.
 Его результат - продукт художественного мыш​ления - обладает всеми признаками такового - целостностью, недискретно​стью, органичностью.

Несложно убедиться, что эти три свойства теснейшим образом взаимосвязаны и не могут быть реализованы иначе, как на уровне континуального мышления.
Это обусловлено спецификой бессозна​тельного, как оно проявляется не только в творениях искусства, но в снах и тому подобных ситуациях, где с мышления снимаются при​сущие его логическому виду ограничения. (Для выявления сущност​ной позитивной характеристики бессознательного необходимо обра​титься прежде всего к двум специфическим чертам бессознатель​ного. Первая из этих черт - нечувствительность к противоречиям… И вторая черта - вневременной характер бессознатель​ного: в бессознательном прошлое, настоящее и будущее сосущест​вуют, объединяются друг с другом в одном психическом акте, а не находятся в отношении линейной, необратимой последовательности” /Асмолов,  79/. Однако эти свойства - лишь необходимая предпо​сылка. 

Главное же свойство, обеспечивающее художественному тек​сту особую спаянность, сплавленность компонентов его составляю​щих и, соответственно, невиданную в других типах речи целостность - это абсолютная взаимосвязь и взаимозависимость целого и входя​щих в него элементов.

То обстоятельство, что целое существует в воображении художника задолго до его реализации в виде конкретной материи - художественной ткани, - издавна было отмечено и самими художниками и изучавшими их творения психологами, философами, искусствоведами.
 

Выдвинуто несколько гипотез относительно взаимоотношений этого целого и последующей его материализации. М.Г. Арановский, в частности, характеризует данный процесс с помощью категории эвристическая модель /Арановский 1972, 4; Арановский 1978б, 154-155/, обозначая ею “существующий в идеальной форме проект целого произведения”, который “выполняет продуцирующую функцию, вызывая к жизни произведение как материальный объект” /Арановский 1978б, 154/. В дальнейшем он, однако, не останавливается на соотношении этой модели и возникающих на ее основе деталей, если не считать указания на “неясность самой эвристической модели”, которая вызывает “сбои в творческом процессе” /там же, 156/; интересно также уподобление целостного образа произведения (то есть эвристической модели) “колебательному процессу, в котором преобладает то симультанное, то сукцессивное” /Арановский 1974в, 267/.
 

Несколько подробнее высказывается по этому поводу А. Шнитке, композитор, тонко и глубоко чувствующий и осознавший многие стороны творческого процесса: “Его (композитора. - М.Б.) внутреннему воображению будущее сочинение представляется в каком-то совершенно ином виде - как бы готовым, он его как бы слышит, хотя и не конкретно, и по сравнению с этим то, что потом достигается, является чем-то вроде перевода на иностранный язык с оригинала, который в общем оказывается неуловимым” /Шнитке 1982, 105/.
 З. Лисса, напротив, считает, что ”композитору …, который слышит сразу звучание целого произведения, этот смысл (каждого отдельного мотива, - М.Б.) ясен с самого начала» /Lissa 1975, 50-51/. Свою гипотезу выдвигает В. Медушевский, считающий, что симультанный образ управляет сочинением музыки на всем протяжении этого процесса, но он не устанавливает никаких норм соответствия начального представления о сочинении конечному результату /Медушевский 1980а, 185/. 

Наиболее плодотворным с теоретической точки зрения представляется описание творческого процесса замечательным русским актером М.А. Чеховым: “Когда мне предстояло сыграть какую-либо более или менее эффектную шутку, меня властно схватывало это чувство предстоящего целого, и в полном доверии к нему, без малейших колебаний начинал выполнять то, что занимало в это время мое внимание. Из целого сами собой возникали детали и объективно представали передо мной. Это будущее целое, из которого рождались все частности и детали, не иссякало и не угасало, как бы долго ни протекал процесс выявления. Я не могу сравнить его ни с чем, кроме зерна растения, зерна, в котором чудесным образом содержится все будущее растение” /цит. по: Гиршман, 45/.
 Теоретическая плодотворность этого высказывания связана, во-первых, с тем, что показано, как при абсолютной ясности замысла целое само порождает все детали; во-вторых, очень ценно уподобление произведения искусства и его замысла биологическим объектам: именно в такого рода объектах совершается парадоксальный процесс - целое уже как бы существует еще до своего существования и обуславливает собой не существующие еще детали, из которых впоследствии сложится это целое.
 

Рукотворные объекты могут иметь и часто имеют программу, согласно которой они производятся, но никакая программа в такого рода объектах не в состоянии предусмотреть органическую спаянность несуществующих еще в природе элементов. И только в художественном творчестве процесс создания творения искусства уподобляется деятельности природы.
 “…Структура литературного произведения, - пишет Гиршман, - не может быть представлена как конструкция из заранее готовых элементов, так как специфические элементы эстетического организма не готовы, не существуют до него, а создаются в процессе творчества как моменты становления художественного целого. …становление и развертывание произведения предстает как органическое саморазвитие созидаемого писателем художественного мира” /Гиршман, 48, 59/.
 К этой картине интересный штрих добавляет мысль Блока: “Созданное таким образом - заклинательной волей художника и помощью многих демонов, которые у всякого художника находятся в услужении, - не имеет ни начала, ни конца; оно не живое, не мертвое” /см.: Селезнева, 430; выд. мною. - М.Б./. 

Сложность научного осмысления этой проблемы усугубляется еще и тем, что, как это показывает реальная творческая практика, нет и не может быть единого подхода к творческому процессу, ибо формы его изменчивы и исторически, и индивидуально. Так, например, в добетховенскую эпоху композиторы часто писали сочинения “подряд”, от начала - к концу; новая ее форма - сочинение отдельными эпизодами - сложилась и утвердилась  у Бетховена.
 И уже в наши дни можно столкнуться и с тем и с другим типом сочинения.
 Не следует упускать из виду и то обстоятельство, что компоненты, из которых складывается произведение, не являются “клетками”, изначально нейтральными и не несущими никакого смысла; они, эти элементы в качестве субзнаков отягощены следами многократных к ним обращений и несут на себе их “послевкусие”, с которыми автору-художнику необходимо считаться - нейтрализуя их, либо, напротив, усиливая тот или иной обертон.
 Но, одновременно, автору необходимо не просто “приткнуть” эти клетки друг к другу, но они должны проникать друг в друга, диффундировать, и, следовательно, “слово, прежде чем лечь на бумагу, возникает в творческом сознании, отягощенном свойствами ритма, композиции, жанра произведения, потому что с самой начальной стадии оно связано с организующим принципом целого …” /Гей 1975, 34/.
 

В итоге творческий процесс превращается в предельно противоречивый акт, когда каждое сочинение, в зависимости от присущих ему особенностей, характера, индивидуальности, которые помножены на особенности, характер и индивидуальность автора, создается единственным в своем роде путем, решительно не поддающимся какой бы то ни было алгоритмизации.
 Парадоксальное сочетание одновременного творения и целого, и его деталей - есть столь же великая и интимная тайна искусства, сколь непостижима тайна развития живого организма. И если задача исследования в том, чтобы “увидеть загадку” искусства /Хайдеггер, 310/, то, можно полагать, она заключена именно здесь - в этом таинстве. И вряд ли удастся когда-нибудь разогнать туман, скрывающий этот процесс: как уже говорилось, нет и не может быть алгоритма произведения вне самого данного конкретного произведения и данного конкретного его автора-носителя художественной мысли/речи; и никакие попытки формализовать этот процесс не умножат знаний о нем. 

Это знание умножится, если принять за аксиому, что процесс формирования целого и его частей происходит в теснейшем контакте, в сопряжении осознанного интеллекта и континуального мышления; причем, именно последнее хранит до поры то целое, которому только еще предстоит осуществиться в материале, именно оно управляет усилиями интеллекта (выбора!) по реализации этого целого и - одновременно - “выпускает” в область сознания какие-то совершенно неожиданные, нетривиальные пути и варианты решений. Коль скоро автора “захватит” рабочий процесс (“придет вдохновение”), континуальное мышление и интеллект как бы бегут вперегонки, и здесь нужно только успевать фиксировать - в памяти ли, на бумаге - результаты их взаимодействия: в любой момент это активное сотрудничество может прекратиться, и тогда мир становится обычным, а работа - трудной и неуступчивой. Только при самом непосредственном участии континуального мышления “духовное” встраивается и входит  до конца  “в композицию” /Гадамер, 158/. 

4. 7. 5.
Континуальное художественное мышление осуществляется в процессе создания произведения искусства, явления художественной речи. Но при этом художественная мысль сохраняет черты континуальности, которыми отмечена она сама и процесс ее материализации, в самом результате, то есть в произведении искусства. И хотя континуальность как свойство художественного мышления сравнительно редко отмечается в искусствоведческой литературе, отзвуки понимания ее роли можно обнаружить почти повсеместно. “…Художественный текст не гробница, где похоронен процесс искусства, а его великий … результат”, - пишет исследователь /Земцовский 1986, 17/.  Однако нечто подобное можно сказать по отношению почти к любому результату человеческого труда: по словам Маркса, человеческая деятельность не исчезает, не испаряется в своем продукте; она лишь переходит из формы движения в форму бытия или предметности (Gegenst(ndlichkeit) /Маркс 1960, 191-192/. 

Отмечено однако и такое свойство произведения искусства, этого “своеобразного кванта - неразложимой порции объективного содержания, логической информации, эмоциональной выразительности, эстетического совершенства и многих других его составляющих моментов” /Гей 1975, 450/, как сохранение в результате континуального мышления - творении искусства - процесса, движения, континуума в этом, казалось бы, уже состоявшемся становлении. Уже    А. Потебня  оценил произведение искусства не как  ((((( (продукт работы), но как (((((((( (деятельность), то есть как «нечто постоянно создающееся» /Потебня, 183/, О том же, в сущности, говорит и В. Дильтей (“в поэтических произведениях зримо пульсирует как бы сама породившая их творческая жизнь” /Дильтей, 140/).
 По крайней мере одно из возможных объяснений этого феномена кроется в том, что содержание произведения искусства (когда оно уже завершено) “развивается уже не в художнике, а в понимающих” /Потебня, 181/, то есть, как писал в одном из писем Б.Л. Яворский, “творчество есть мышление, возможность мышлением создавать активность самого процесса мышления” /Яворский 1972, 417/. 

“Мозг в широком смысле - первая и последняя инстанция музыки”, - пишет психолог В. Леви /Леви 1966, 41/, но его слова относятся, разумеется, не только к искусству звуков. “…Созерцающий художественное творение зритель не прежде проникает в подлинную сущность его, чем воспримет он помимо внешних впечатлений еще и внутреннюю музыку, без которой все романы и трагедии мира - не что иное, как главы из естественной истории человека, а Лаокоон и знаменитые венецианские кони - лишь иллюстрация к Бюффону” /Мюллер, 383; выд. мною. - М.Б./.
 

В то же время существуют и позиция, согласно которой произведение искусства “играет чисто служебную коммуникативную роль, только связывая процессы творчества и восприятия, причем оно не во всех случаях обязательно”; и далее: “Идея художника «работает» не в самом произведении искусства” /Марков 1970, 22, 24/. Согласно этому утверждении, произведение искусства являет собой “прозрачную” для значения речь, всего лишь некое промежуточное “материальное звено” /там же, 22/. Необходимо однако помнить, что роль произведения искусства/художественной речи не может быть ограничена коммуникативной функцией.
 Оно обладает уникальным, немыслимым ни в ином другом виде коммуникации свойством: способностью непосредственного воздействия на бессознательное. Оно пробуждает и управляет процессами континуального мышления. Любопытно, что этого не отрицает и автор вышеприведенных строк: “Истинный результат процесса (восприятия. - М.Б.) в интересах его эффективности в принципе не должен осознаваться воспринимающим, …кодовые средства искусства апеллируют не непосредственно к сфере словесно-логического осознания идеи, как это происходит в научном познании. Они адресуются к специальному психическому «аппарату» художественного восприятия” /там же, 28/.
 Но ведь такую способность произведение искусства приобретает исключительно в силу бьющейся в нем живой континуальной мысли в ее взаимодействии с осознанным интеллектом (но отнюдь не интеллектом вербальным). 

Об этом свидетельствует поразительное ощущение воспринимаемой художественной речи как органичной, “нерукотворной”, которое возникает как итог соприкосновения с ней, а иногда уже в процессе соприкосновения: “Зритель проходит через … стадии постепенного накопления данных, внезапно на каком-то моменте изложения вспыхивающих ощущением своего единства” /Эйзенштейн 3, 119/. В этой ситуации важен даже не сам факт  восприятия художественной речи как целого, сколько зафиксированное в этом высказывании ощущение “вспышки”, которое свидетельствует о состоявшемся слиянии континуального и осознанного интеллектов в процессе восприятия.
 

Иной склад художественного объекта, по сравнению с другими типами сообщений, пробуждает и иной тип отражения: человеческая психика, воспринимая и усваивая подобный объект, создает внутри себя не некое более или менее близкое подобие, но “изоморфное соответствие” - гораздо более высокий уровень опосредования и отражения, когда оно происходит “с точностью до качественного различения и количественной соизмеримости” /Сабощук, 49/. Если обратиться для сравнения к результатам научного творчества, то придется отметить, что если в их создании континуальное мышление и принимало участие, то в самих этих результатах оно оказывается опредмеченным, снятым (“Нет и не может быть совершенных научных произведений”, - писал А.Потебня /Потебня, 194/). Правда, некоторые из научных свершений оцениваются как корректные и в силу “красоты” их формулировки, и такая оценка подчас подтверждается последующим анализом. И все же водораздел здесь существует: результаты научного творчества не апеллируют к бессознательному и не призваны пробудить континуальное мышление у тех, кто к ним обращается.

Анализ тех свойств произведения искусства, которыми обеспечивается пробуждение и управление процессом континуального мышления, позволяет таким косвенным путем выявить специфические черты художественной мысли и механизм ее воздействия. 

Первым шагом на этом пути может быть изучение уже упомянутого эффекта “вспышки ощущения единства”. О том, что в этом эффекте проявляется совместное действие осознанного/бессозна-тельного свидетельствует сам факт “вспышки”: логическим путем к ощущению единства человек пришел бы постепенно, шаг за шагом. Практика восприятия произведений искусства показывает, что реализация этого эффекта во многом зависит от масштабов “плотности” художественной ткани произведения искусства. Чем меньше масштаб законченного произведения или относительно законченного его фрагмента, чем ярче выделен “слой” художественной ткани, в котором реализован художественный континуум, тем скорее непосредственней возникает эффект “вспышки”;  чем соответственно масштабы значительнее, чем в большей степени континуум связан с художественной тканью, ее “горизонтальной” и “вертикальной” комплексностью, тем сложнее путь к достижению этого эффекта, но тем больший пласт психики воспринимающего субъекта он захватывает в итоге своим воздействием. 

В музыкальном искусстве “вспышка ощущения единства” воз​никает почти немедленно в связи с небольшой пьесой или яркой ме​лодической линией (“даже развитая музыкальная тема обладает чертами относительно законченного художественного организма, и, следовательно, «чудо воздействия» музыки проявляется уже на этом уровне” /Мазель-Цуккерман, 3/). О подобных темах В.В. Медушев-ский пишет, что они “подобны кристаллам, в которых все атомы занимают четкое и однозначное положение в кристалли​ческой решетке” /Медушевский 1976а, 165/. Это сравнение все же односторонне: при всей стройности структуры и способности к целостному воз​действию - и это действительно напоминает о кристалле - такие темы находятся одновременно и в постоянном самодвижении, это “вечный двигатель”, т.е. процесс, а не только свернутый в симультанный ком​плекс результат; или, скорее, это именно потому результат, что яв​ляется незатухающим процессом.
 

Однако такие врезающиеся в восприятие проявления контину​ального - явление сравнительно редкое (если речь не идет  о миниа​тюре, ибо от песни или небольшой пьесы ждут именно этого). Чаще всего и в музыке, и в других видах искусства постижение конти​нуума, “заражение” континуумом (и, соответственно, эффект “вспышки”) требуют неоднократного чтения, слушания, рассматри​вания, причем осуществленных как вчитывание, вслушивание, всматривание.
 “Разгадывание, - пишет И.Р. Гальперин, - творче​ский процесс и, как каждый процесс, неуловим в своем мгновенном протекании. При остановке, т.е. при возвращении к прочитанному, многое начинает осмысливаться по-иному. Сотворчество начинается там, где есть повторение” /Гальперин И., 50/; и далее: “Интеграция литературного произведения предполагает неоднократное прочтение этого произведения, причем это прочтение каждый раз проходит под иным углом зрения» /там же, 119/. Интеграция требует много​кратного приобщения к творению искусства еще и потому, что “каждая часть произведения раскрывается лишь в отношении к це​лому. Только имея в виду целое, можно понять композицию, акценты драматургического движения, архитектонику” /Дворниченко, 191/. 

И вот когда “музыкальное произведение … воспроизведено внут​ренним слухом, почти так же, как читающий стихи воспроизводит в своем воображении ритм и звучание стихотворения” /Сешнс, 25/, вот тогда и только в этом случае “конкретность временн(я и пространственная …исчезает или затушевывается. Части высказывания становятся вневременными и внепространственными. Мысль как бы высвобож​дается из вериг конкретности и приобретает наиболее обобщенное выражение” /Гальперин И., 89/.
 В итоге многократного приобще​ния к произведению искусства оно воспринимается “предметом вполне самодовлеющим, таким, как будто его никто и не создавал и как будто не было никаких физико-физиолого-психологических ма​териалов, из которых он только и мог возникнуть” /Лосев 1982а, 54/.

Как это видно, приобщение к художественной речи требует прежде всего стремления ощутить взаимосвязь каждой детали с целым, приоритет целого, его самозначимость. “…Не целое составляется из средств-частей, а части различаются в органически растущем целом” /Холопов 1985, 140/; и о том же говорит Т. Манн: “…Произведение искусства всегда вынашивается как единое целое”, и даже во временных видах искусства произведение “стремится к тому, чтобы в каждый данный момент предстать целиком перед читателями или слушателями” /Манн 1960, 354-355/.
 

При всей справедливости подобного подхода, его нельзя абсолютизировать, ибо, как справедливо пишет об этом Чарльз Моррис, “восприятие целого всегда строится на языке уже воспринятой некоторой части” /цит. по: Вартазарян, 130/. Именно поэтому даже первое восприятие художественного творения характеризуется двумя процессами: прямым, направленным от части к целому (по мере продвижения от начала к концу), и обратным - от целого к части (путем ретроспекции, то есть “оглядываясь” на уже ушедшее, коль скоро речь идет о временных видах творчества, либо многократно переходя от восприятия целого к восприятию деталей - в пространственных видах искусства). Причем, как “объективно-авторская, так и субъективно-читательская ретроспекция в какой-то степени - результат «активности бессознательного»” /Гальперин И., 111/. 

Взятые в совокупности, эти процессы подобны тем противона​правленным движениям мысли, которыми характеризуется творче​ская работа над созданием произведения искусства как целого из еще несуществующих деталей, которые формируются в еще не сущест​вующем целом. В.Медушевский разделяет эти два процесса, считая, что один из них предшествует другому (“На первом этапе музы​кально-языковые значения средств, сталкиваясь друг с другом, об​разуют новое результативное значение, свойственное их совокупно​сти  Затем наступает второй этап: новое целостное значение, будучи направлено теперь обратно, «назад», «вниз», вливается в каждое из средств, заставляя его светиться отраженным светом целого”) /Медушевский 1976а, 26/. Описание этих процессов вполне адек​ватно, но вся суть искусства в том, что оба они происходят одновре​менно (чем-то это напоминает двойную спираль рибонуклеиновой кислоты), и такое одновременное протекание этих процессов невоз​можно себе представить вне сферы континуального мышления: в противном случае не возникнет (не может возникнуть) отраженный свет целого, ибо он возможен только при наличии органической связи целого и элементов.

Из тех конкретных средств, благодаря которым детали подчиняются единому дыханию интеграционного процесса, средств общеэстетических, универсальных, наиболее могущественным является ритм - одно из активнейших проявлений активно-бессознательного, то есть континуального мышления. “Единство жизни - это лишь единство ритма”, - эти слова вложил в уста Ван-Гога автор книги о нем,  И. Стоун /Стоун, 419/. В этом афоризме заключена та высокая правда, которая объясняет всесилие ритма в искусстве: он приходит в искусство тоже извне - из жизни, но не как сознательное ее отражение (или, по крайней мере, не только как сознательное): оно всегда частично, неполно и не может быть всеобъемлющим, - а как часть самой природы, натуры, которая непосредственно, минуя искажающие ее “блоки переработки информации” - общественные и индивидуальные факторы сознания
, врывается в каждый вид искусства как реальность, идущая из глубинных связей художника и природы, художника и культуры, малой каплей которых он является - но той каплей, в которой отражен мир. 

Можно сказать, что художник тем и отличается от человека, лишенного творческого дара, что он включен в качестве элемента во вселенский континуум, и в нем  - элементе этого гигантского целого - вибрирует и бьется ритм мира, его пульс. 

Поразительно, насколько противоречиво и неоднозначно все, что связано с ритмом и его ролью в человеческом бытии. С одной стороны, человек обрел понятие и ощущение ритма только в пору, когда уже стал homo sapiens: “характеристики «голосов» животных, которые мы встречаем у наблюдателей жизни современных приматов в джунглях и заповедниках не отмечают такого … признака, каким является ритм. …Ритм в «речи» не мог появиться в числе первых форм звукового выражения, так как он, можно думать, требовал наличия в звуковом потоке членораздельности речи, возникающей далеко не сразу… …Во-вторых, он опирался … на такие первоначальные формы труда в первобытном обществе, которые требовали известной общественной организации: общей охоты…, вытаптывания земли для стоянки и т.п., сопровождавшихся трудовыми шумами…” /Тимофеев, 172-173; выд. мною. - М.Б./. 

С другой стороны, хотя ритм входит в жизнь человека только с формированием человеческой психики,
 верно и то, что “человеческая мысль аритмична по своей сущности. … Человеческий интеллект по самому назначению не может длительно обладать своим собственным ритмом и должен быть готов к его нарушению и отмене. Но эта аритмическая деятельность составляет резкий контраст с большей частью функций организма человека, подчиняющихся строгим ритмам, будь то деятельность сердца, дыхание, ходьба или чередование бодрствования и сна… …человек стремится при любой возможности … вернуться в общий ритм природы, не прекращая работы своего сознания. Где только возможно, он ищет симметрии, прямых углов, правильных очертаний, тонов, повторений, ритмических жестов. Он как бы «одержим» ритмами, которых его лишает собственная мысль…” /Рогинский, 155/. 

Получается, что ритм одновременно и производное психики и нечто ей совершенно не свойственное. Непонимание этой антиномии привело к тому, что на заре новой европейской цивилизации ритм был связан с наиболее рафинированным продуктом человеческого интеллекта - числом: “Одной из главных и наиболее общих закономерностей, образующих порядок, которому подчиняется все в универсуме, у Августина является число, или ритм (numerus)” /Бычков, 83/. Характерно, однако, что это объединение (происшедшее, разумеется, и в силу общего теологического подхода) приводит не столько к интеллектуализации представлений о ритме, сколько к мистифицированному представлению о Числе (“…Мы познаем числа только с помощью духовного видения”; “Числа пронизывают и высшие интеллигибельные сферы, и мир природы, включая жизнь человека, и все творения рук его, и прекрасное пение соловья, и все другие соразмерные движения живых существ происходят «в силу неизменного закона чисел», руководящего ритмом жизни”;  и т.п. /там же, 83-84/).

Сферой подлинного господства ритма в творениях рук человече​ских стало искусство. Ритм порождается любым повторением,
 любой организацией последования и в этом смысле не знает границ, а его проявления неисчислимы. Вот несколько его описаний - в прозе: “Единые ритмические закономерности объединяют речевой строй и сюжетное развертывание, структуру предложений и абзацев и композиции глав; единый закон художественно речевого движе​ний охватывает и мелкие, и крупные единицы произведения и дохо​дит в своих реализациях вплоть до внутреннего ритма фразы, а не сразу заметная на прозаической речевой поверхности структурная симметрия уходит все дальше и дальше в образные глубины» /Гиршман, 301/; в кино: “Ритм - та точка опоры, та ось, вокруг ко​торой собирается все движение. … Каждый кадр фильма полирит​мичен, являясь точкой пересечения множества ритмов… Из сочета​ния всех этих ритмов получается общая ритмическая форма фильма, в которую входят также ритм речи и движения персонажей, дина​мика камеры, ритм времени и ритм пространственный” /Дворниченко, 34-35/; в архитектуре: “Закономерность ритмиче​ского рода может основываться не только на величине и последова​тельности элементов - ей могут быть подчинены пластичность, фак​тура, цвет. Сложный ритм основывается на сочетании простых ря​дов” /Иконников, 61/.
 

Последнее из этих высказываний может быть по сути отнесено ко всем видам пластических искусств, а с незначительной трансформацией и к любому виду искусства. И не случайно ритм является свойством, на котором основан эффект синестезии. Об этом пишет П.А. Флоренский в связи с проблемой ритма в изобразительном искусстве: произведение “эстетически принудительно развертывается перед зрителем в определенной последовательности, т.е. по определенным линиям, образующим некоторую схему произведения и при созерцании дающим некоторый определенный ритм… Произведение так построено, что это преобразование схемы в ритме делается само собой. …Таким образом, время вводится приемом кинематографическим, т.е. расчленением его на отдельные моменты покоя” /цит. по: Иванов 1988, 121; выд. мною. - М.Б./. Или: (…Ритм Цветаевой можно описать как точное подобие акцентов на слабых долях у Шёнберга и других атоналистов (поскольку еще раньше эти ритмические нововведения есть у Пастернака, не исключено прямое, хотя скорее всего и бессознательное влияние на поэзию последнего музыки Скрябина)” /там же, 127/. 

Средоточием ритма всегда считалась музыка как наиболее яркое и непосредственное его проявление. “Именно осознание ритма как одной из главных закономерностей живописи и пластики позволило грекам ввести их в состав мусических искусств и распространить на них общие принципы, разработанные общей теорией мусических ис​кусств  - «музыкой»” /Бычков, 85/; свой трактат “О музыке” Авгу​стин посвятил именно проблемам ритма /там же/; яркие проявле​ния ритмических закономерностей ощущаются именно как “музыкальность” в словесных и изобразительных видах искусства /Гиршман, 95; Дворниченко, 36/. “Музыкой в музыке” назвал ритм Шеллинг /Шеллинг, 112/.
 Именно музыка (равно как и архитек​тура или балет),  в максимальном отвлечении от внешнего предметного (осознаваемого как предметный) мира, представляет ритм в качестве центрального персонажа (или одного из центральных) разворачи​вающегося действия. 

В связи с этим целесообразно вернуться к обозначенной ранее антиномии: ритм как функция психического и одновременно как противопоставление содержанию человеческого сознания. Антино​мия разрешается таким образом, что ритм связан с той областью психики, которая не подлежит контролю сознания и продуцируется активно-бессознательным ее уровнем. Причем, это далеко не всегда континуальное мышление, далеко не всегда неосознаваемый интел​лект: проявления ритма часто оказываются связанными с далекими от интеллекта проявлениями области подсознательного. 

С. Эйзенштейн,  в частности, описывая “ритмический барабан” в культе Ву-Ду (остров Куба) рассказывает: “Мерный стук их, во все убыстряющемся темпе, приводит … слушателей в состояние полного исступления.  Воля парализована. И они находятся в полной власти образов, которые проносятся перед их возбужденным воображе​нием… Ничем не отличны «вертящиеся» дервиши Востока, шаманы Сибири или «дансанте» Мексики, в одном и том же ритме с утра до ночи отплясывающие одну и ту же фигуру под одну и ту же му​зыку“ /цит. по: Иванов 1976, 134/. Поэтому, когда речь заходит о влиянии ритма на восприятие, то говорят о “гипнотическом” воздей​ствии повтора, ритма, которое, как правило, даже не осознается /Радионова, 187/.
 

В художественной речи, однако, ритм подчинен именно мыслительным неосознаваемым процессам, континуальному мышлению: его воздействие облагорожено и находится в теснейшей взаимосвязи со всем арсеналом используемых в данном сочетании средств. Как об этом пишет В.В. Налимов, “ритм в поэзии и песнопении - попытка наложить континуальную составляющую на дискретные носители речи” /Налимов 1978, 288/. 

О взаимодействии ритма как континуальной составляющей на уровне широко развернутой романной прозы свидетельствует тща​тельный анализ повестей, входящих в лермонтовский роман “Герой нашего времени” /Гиршман, 115-118/. Оказывается, в частности, что каждая из этих повестей “имеет свои индивидуальные ритмиче​ские характеристики”. Совпадают эти показатели в крайних повес​тях - «Бэла» и «Фаталист», “что позволяет говорит … о кольцевой композиции в ритмической движении романа, тем более, что в это общее кольцо вписывается и еще одно, «внутреннее»: в трехчастном «Журнале Печорина» «Тамань» и «Фаталист» сходны по распреде​лению основных ритмических определителей друг с другом и отли​чаются от средней части - главы «Княжна Мэри»” /там же, 117/. 

Вне всякого сомнения, Лермонтов не занимался исчислением “ритмических определителей” (которые тем не менее являются вполне объективным фактором), и, соответственно, не создавал обдуманно системы ритмических колец. Однако континуальное мышление, действуя в единой упряжке с осознаваемым интеллектом, привело к появлению столь совершенной конструкции, которая, в свою очередь, минуя всякие исчисления, действует на континуальное мышление читателей, создает ощущение особо гармоничной и стройной целостности. 

(…Что такое ритм, - спрашивал Голсуорси, - как не интенсивная гармония между частями и целым, создающая то, что называется жизнью … И я согласен с тем, что это ритмическое соотношение частей между собой и частей целого - иными словами, жизненность - и есть единственное свойство, неотделимое от произведения искусства” /цит. по: Гиршман, 14/; “ритм выступает как специфический способ организации пространственно-временного континуума художественного произведения, … оказывающийся непременным условием всякой художественной целостности” /Сапаров 1974, 103/; “единство целого и есть ритм самого художественного произведения” /Яворский 1972, 439/, - цитирование такого рода высказываний можно было бы продолжить. Было бы однако заблуждением полагать, что ритм есть нечто существующее отдельно от художественной ткани, которую он призван объединить: он существует только в ней; объединяя ее, он определяется ею же, и только в ней и с ней он обретает свой смысл. И если какие-то элементы существуют вне этой ткани (до включения в нее), то входя в эту ткань, организованную ритмом, они, естественно, соответствующим образом деформируются. Применительно к поэзии об этом говорит Тынянов: “…Характерным является … не затемнение, не ничтожность семантического элемента, а его подчинение моменту ритмической деформации” /Тынянов, 69/, а Ц. Сэгре считает, что наложение метро-ритма на  дискурс приводит к асемиотичности /Segre, 269/, что вполне согласуется с приведенной ранее мыслью о превращении слова-знака в слово-субзнак художественной речи. 

Деформация носителей ритма, а ими, как это вытекает из сказанного, могут оказаться все элементы, уровни, структуры, связи и взаимодействия, вызвана и тем, что ритм, ощущаемый даже в отвлечении от семантики или иных смысловых факторов, обладает и собственным, только ему присущим смыслом. И если справедлива мысль, что “ритм и «музыка речи» в поэзии доносят до адресата значительную долю информации, минуя неосведомленность или плохую осведомленность читателя в отношении предмета речи” /Ильенков 1977, 23/, то не менее справедлива и другая, более радикальная: “ритм … есть превращение последовательности, которая сама по себе ничего не означает, в значащую” /Шеллинг, 111/. И безусловно не прав Д. Рэнсом, когда говорит, что “процесс слияния ритма и смысла … есть органический поэтический акт”: нет отдельно существующих ритма и смысла, которые в какой-то момент сливаются, но только сам поэтический смысл, существующий в органическом единстве всех компонентов художественной речи, а это единство в свою очередь обеспечено формированием художественной мысли в недрах континуального интеллекта.

Когда речь идет о континуальном мышлении, необходимо постоянно помнить о его принадлежности к сфере неосознаваемого и, соответственно, о невозможности управления им непосредственно. Такой статус континуального мышления не может быть случайным: считается, что во имя сохранения вида, природой наложен запрет, “подобный запрету на изобретение вечного двигателя” - чем и обусловлены “наличие сверхсознания, принципиальная невозможность вмешательства в механизм творческой деятельности мозга” /Симонов 1981а, 212/. Но в то же время, человек, не использующий столь важные и мощные механизмы своего интеллекта, чувствует себя не вполне счастливым, не вполне творцом, и отсюда - не вполне человеком. “Человеку, чтобы открыть до конца человека, был необходим целый ряд «чувств», постепенное преображение которых … заполняет и членит саму историю борьбы духа”, - писал Тейяр де Шарден. Он назвал семь чувств, среди которых последним по порядку, но не по сути стоит “чувство органического, которое под поверхностной чередой событий и групп обнаруживает физические связи и структурное единство”; это чувство, по мысли автора, должно стать в ходе эволюционного развития непременным атрибутом духовного мира человека /Тейяр де Шарден, 38-39/. Возможно, эволюция человека, о которой пишет Т. де Шарден и приведет к столь значительному развитию его мозга (“развитие мозга вообще сопровождается усовершенствованием всех чувств”, - говорил Энгельс /Энгельс, 490/). Однако до того человеку на протяжении всей его истории было необходимо возбуждать, активизировать и те возможности, которыми он уже располагает, и, в частности - неосознаваемый интеллект. Вне экстремальных житейских обстоятельств или не побуждаемый к творчеству и сотворчеству, он бездействует и, вполне возможно, находится поэтому под угрозой атрофии. 

На Востоке пробуждение континуального было связано с техни​кой медитации - умением “управлять континуальным потоком соз​нания без обращения к языковым средствам” /Налимов 1978, 290/.
 Для европейского человека основным способом пробужде​ния континуального становится искусство. “Ухудшение способности к построению образного контекста означает, что субъект остается беспомощным перед лицом сложного мира. Он ощущает эту слож​ность , но ощущает ее как травму” /Ротенберг-Аршавский, 173/; и с другой стороны, “эк-стазируя, усиливая возможности и состояния человеческого психического аппарата”, явления культуры (искусства) “переводят его в другое измерение, в другой способ бы​тия, … являющийся более осмысленным и упорядоченным, чем сам человек” /Мамардашвили, 46/. Ведь произведение творческого ге​ния - это пульсирующее, живущее hinc et nunc континуальное мышление в его тесном взаимодействии с осознаваемым интеллектом, то есть луч​шее, что есть в самом художнике.
 

Однако не только этим характеризуется роль искусства в духовной жизни человека. Есть еще один фактор, о котором, в отличие от предыдущего, написано немало, но он связан с континуальным мышлением и потому требует упоминания. 

В свое время Л.С. Выготский использовал теорию воронки, чтобы объяснить свой взгляд на психологическую ценность искусства. Вот как она выглядит в его изложении: “Мир как бы вливается в широкое отверстие воронки тысячами раздражений, влечений, зовов; внутри воронки идет непрекращающаяся борьба, столкновение; все возбуждения вытекают из узкого отверстия в виде ответных реакций организма в сильно уменьшенном количестве. Осуществившееся поведение есть лишь ничтожная доля возможного”/Выготский 1, 87/; “эта неосуществившаяся часть жизни, - делает вывод Выготский, - должна быть так или иначе изжита… … искусство, видимо, является средством для такого взрывного уравновешивания со средой в критических точках нашего поведения” /Выготский 1968, 314; см. также: Т. 4.7.5.1.0.-4.7.5.1.2./.
 

Но искусство в состоянии достичь этой цели только благодаря творческому акту преодоления некоего чувства. “Будучи само по себе взрывом и разрядом, искусство … вносит … строй и порядок в наши расходы души, в наши чувства” /там же, 316/. А возможным это становится благодаря выведенному Выготским, действующему в искусстве всех времен и народов закону эстетической реакции: “она (эстетическая реакция. - М.Б.) заключает в себе эффект, развивающийся в двух противоположных направлениях, который в завершительной точке, как бы в коротком замыкании, находит свое уничтожение, … этот процесс мы хотели бы определить словом “катарсис” /там же, 272/.
 

Открытие закона эстетической реакции - результат подлинно системного подхода, когда функции искусства рассматриваются не изолированно друг от друга (только у музыки И. Фукач и И. Поледняк насчитали свыше 60 функций /Fuka( 1979a, 139-140/), но в их системном воздействии на человека, итогом чего и оказывается эффект катарсиса.
 

И закон эстетической реакции и эффект катарсиса являются дополнительными аргументами в пользу существования неосознаваемого, но целенаправленного мышления. Ясно, что сознательно сформировать два противонаправленных потока, которые в заключительной точке взаимоуничтожаются, вызывая катартический взрыв в психике воспринимающего, совершенно невозможно; но и чистый инстинкт, сам по себе, вне деятельности интеллекта, также на способен осуществить столь сложную конструкцию-процесс. Только взаимодействие интеллекта и инстинкта в состоянии “остановить мгновение”
 - создать некое целое, в котором бьется, пульсирует жизнь, обеспечить “единство всех приемов, приводящих к энергетическому полю неопределенности” /Ильин, 153/ (лучше сказать - “полю неисчерпаемости”. - М.Б.). Да и воспринимающий зритель, читатель, слушатель менее всего размышляет о законе эстетической реакции и эффекте катарсиса, но испытывает тем не мене воздействие и того и другого, и это пробуждение не инстинкта, но возвышенной котинуальной мысли. 

Однако и этими свойствами художественной речи воздействие континуального мышления не ограничивается. С этим мышлением связана еще одна закономерность общеэстетического характера, реализующаяся во всех художественных произведениях и обеспечивающая этому воздействию “высокий уровень накала”, благодаря которому все элементы оказываются “сплавленными” в единый монолит. 

Эксперименты, проведенные нейропсихологами в 1973 году, в ходе которых сравнивался уровень психической реакции мозга на эстетические раздражители (музыку, кинематограф, театр) и на воспоминания о собственном житейском эмоциональном опыте, привели к неожиданным результатам. “…Реакции психики … в этом состоянии парадоксальны: на слабые, но художественные раздражители мозг отвечает сильными реакциями, а … ранее накопленный жизненный опыт ослабляется до степени, допускающей диффузию, проникновение в него и его изменение” /Марков 1980, 36/. 

Надо полагать, разгадка подобного парадокса кроется в действии эстетического резонанса. Этот важнейший фактор всякой подлинно художественной речи столь же универсален, как катарсис, и так же связан с закономерностью, которую можно сформулировать так: эстетический резонанс - это многократное усиление психического воздействия каждого отдельного элемента художественной речи за счет резонирования всех элементов между собой и во взаимодействии с художественным целым /Т. 4.7.5.3./. Подобно катарсису, резонанс - это итог уникального творческого процесса, одна из его целей, необходимое условие восприятия произведения как художественного.
 

Эффект эстетического резонанса не был  обойден вниманием художников и искусствоведов, хотя сам термин резонанс использован не всегда. “Кинорежиссура начинается … в тот момент, когда перед внутренним взором человека, делающего фильм и называемого режиссером, возник образ этого фильма: будь то точно детализированный ряд эпизодов или только ощущение фактуры или эмоциональной атмосферы … По отношению к этой главной ноте начнут резонировать вещи, пейзаж, актерская интонация. Все будет взаимосвязанным и необходимым. Все будет вторить и перекликаться» /Тарковский 1967, 79/. Хотя речь идет здесь о начальной стадии творчества, резонанс уже предполагается в качестве конечной цели. (… Когда мы восхищаемся необыкновенным художественным эффектом, достигнутым «всего лишь одним выразительным штрихом»…, мы поддаемся иллюзии, порождаемой самим искусством: в действительности вся совокупность других средств, весь контекст так или иначе соответствует, «аккомпанирует» этому «штриху», резонирует с ним…” /Мазель 1982, 16/. “…Содержание оказывается настолько богатым, активным, животрепещущим, заразительным, что в его пламени все приобретает его оттенок, - даже отдельные элементы звуковой (буквенной) цепи начинают получать особое значение вплоть до возможности синтезировать с их помощью смысла целого” /Топоров 1987б, 196/.    

Хотя все эти высказывания носят в той или иной мере конкретный, частный характер, эффект эстетического резонанса универсален и всеобъемлющ как важнейший фактор художественной речи: надо полагать, что именно ему обязана художественная речь своей невероятной способностью ассимилировать любые чужеродные включения и наделять их силой художественного элемента.
 Именно резонанс обеспечивает ситуацию, при которой “в переживании последнего кадра присутствуют все предшествующие кадры, вся уже просмотренная картина” /Чхартишвили, 104/; именно наличием или отсутствием эстетического резонанса в данном тексте можно объяснить феномен, когда произведение запоминается без видимого труда, или, напротив, “запоминающий, несмотря на свои интеллект и усилия, не может достигнуть желаемого результата” /Wierszy(owski 1966, 88/. 

Разумеется, чтобы эффект эстетического резонанса состоялся, и от читателя (слушателя, зрителя) ожидается способность “соединить отстоящие друг от друга в «пространстве» или «во времени»” элементы, “чтобы между ними возник “искровой контакт” /Нирё, 143/. Благодаря резонансу, “едва успев передать собственный смысл, любой элемент классической речи превращается в своеобразный проводник или анонс, передающий все дальше и дальше иной смысл, который стремится … проницать собою весь акт понимания, то есть акт коммуникации в целом” /Барт 1983, 329/.

Эффект эстетического резонанса приводит и к тому, что “такая творческая целостность обладает огромной смысловой мощью. Она властно приковывает наше внимание к себе и властно заставляет отвлекаться от всего другого” /Лосев 1982а, 62/. Именно по этой причине художественное произведение-знак обладает постоянством значения (что не следует смешивать с однозначностью), независимостью этого значения от контекста, в котором произведение (взятое как целое) оказывается, и каковым свойством не обладает ни один элемент в отдельности.
 

Эффектом эстетического резонанса объясняется и другой феномен: сохранение способности эстетического воздействия поврежденного (или частично сохранившегося) произведения, его фрагмента или произведения незавершенного
 (некоторые авторы на этом основании подвергают сомнению саму идею художественной целостности и завершенности) /Franc(s, 9/. В этом случае резонанс действует как бы и за несохранившиеся (или неосуществленные) элементы - он заставляет воспринимающего переживать и то, чего нет: поэтому переживание такого произведения искусства (если оно возможно в принципе) ощущается как полноценное.

Смысловая мощь и сила воздействия, которые эстетический резонанс придает произведению искусства и каждому его элементу, сказываются и на особом воздействии “темы” данного сочинения - его психологической доминанты,
 которую с переменным успехом (и обычно с громадными потерями) пытаются часто сформулировать на нехудожественном уровне речи.
 Действительно, в каждом художественном произведении “темы” всегда есть, и их, как правило, несколько, причем чаще всего даже их число не может быть определено с точностью. И хотя эти “темы” подчас являются взаимоисключающими (художественная мысль, подобно сновидению или галлюцинации, допускает возможность сосуществования альтернатив), каждая эпоха (или тот или иной социум) концентрируют внимание на наиболее злободневных и насущных из них, оставляя иные в забвении (до следующей эпохи, либо изменившегося социума). 

Разумеется, никакую “тему” нельзя заставить звучать на уровне нехудожественной речи столь же ярко и заразительно, как это происходит в речи художественной. Поэтому возникает естественное желание использовать силу искусства для провозглашения той или иной “темы” (“идеи”). Существует немало теоретических разработок, благословляющих подобные намерения как совместимые с искусством. Так, по Г. Осборну, “идеи важнее, чем их воплощение в художественном произведении” /цит. по: Гущина, 58/; отдельно от воплощения мыслит идею композитор Б. Мартину (речь идет об идее произведения, “воплощение которой зависит … от изобретательности, способностей и честности художника”) /Мартину, 17/; о “преднамеренности идейных концепций, подобных понятийным соображениям”, в связи с музыкой пишет Г. Эггебрехт /см.: Brabcov(, 186/. 

Разумеется, подобная позиция не может рассматриваться как теоретически устойчивая: “тему”, как и любой иной элемент художественного целого немыслимо задать художнику заранее - она рождается в произведении и с произведением, художник должен ею (или ими) “заболеть” - только тогда “темы” окажутся органичными и слитыми с континуальной мыслью.  “Искусство отличается от ремесла тем, что оно само ставит себе заказ, - говорил Пастернак. - … оно отличается от ремесла , которое не знает, чего оно хочет, потому, что оно делает все, что хочет другой. … мы всегда говорим: надо то-то и то-то, и неизвестно , кому это надо. В искусстве это «надо» нужно самому художнику” /Чудакова, 256/. И в самом деле, только художника могут заинтересовать, скажем, отдельные грамматические явления, заинтересовать настолько, чтобы “он подчинил им свой авторский замысел” (о Пастернаке) /Кнорина, 243 и д./. Как об этом говорит Ю. Лотман, первичность темы “ничем не доказана и скорее противоречит всему, что мы знаем в этой области” /Лотман 1987а, 103/ - именно поэтому искусство не может быть лживым.
 

Разумеется, неспособность творить по заранее заданной программе отнюдь  не означает, что искусство “ни к чему, кроме себя не отсылает” /Басин 1973, 79/. Скорее, наоборот: художественное творение связано одновременно со многим, хотя иногда с разной степенью отчетливости и интенсивности, ибо это “целое, мыслимое как многое” в том смысле, что “разные представления этого целого могут иметь равные права на существование” /Холопова 1986, 12/. Именно поэтому, когда с течением времени исчезают те реалии, которые некогда инспирировали появление данного сочинения, само оно остается жить за счет связи с другими и ему не угрожает семантическая “немота”.
 И с другой стороны, возникают иногда более чем неожиданные и все же вполне резонно существующие интерпретации сочинений (“«Симфония псалмов» Стравинского … вызвала энтузиазм у революционно настроенной молодежи, так как она воспринималась ею как новое для себя, волнующее переживание”) /Сешнс, 38/. Немыслимо без учета доминирующей роли в произведении искусства континуального мышления пытаться ему “дать «объективную», «научную» оценку” /Максимов 1980а, 77/. И продолжая слова Пастернака, “произведения говорят многим: темами, положениями, сюжетами, героями. Но больше всего говорят они присутствием содержащегося в них искусства” /Пастернак, 93/. Однако именно “присутствие искусства” делает более легким разговор о “данном” (язык, темы, мировоззрение, реалии), чем о “созданном”, то есть собственно об искусстве (терминология М.М. Бахтина).

 И все же “понимание-прозрение, схватывание мира всей целостностью своего существа” /Медушевский 1980г, 47/ происходит исключительно на путях приближения к “созданному”: “Бытие творения творением бытийствует, и бытийствует только в таком раскрытии” /Хайдеггер, 282/.

4.7.6. - 4.8.
Как это показал Л.С. Выготский, «мысль рождается не из другой мысли, а из мотивирующей сферы нашего сознания … За мыслью стоит аффективная и волевая тенденция …”. Более того, он считает, что тот, “кто оторвал мышление от аффекта, тот заранее сделал невозможным изучение обратного влияния мышления на аффективную, волевую сторону психической жизни…” /Выготский 2, 357, 21-22/.  Эта его идея имеет свои истоки (в частности, по мнению Гегеля, “мышление начинается в максимальной близости к ощущениям” /см.: Бурьянек, 39/), однако именно у Выготского она получила необходимое обоснование и уже по его следам развивается в современных работах /Бассин 1978, 742; Вартазарян, 176; Пясковский, 205; Селиванов 1988, 48/.
 В связи с этим соображением возникают два вопроса: чем обычная, нехудожественная мысль отличается от мысли, воплощенной в творении искусства;  и чем объясняется  особая близость последней к эмоциональной жизни человека? 

Пониманию сути заложенной  в этих вопросах проблемы могут помочь два наблюдения, которые Выготский приводит в “Психологии искусства”. Во-первых, он отмечает, что чувство (аффект, эмоция) “лишено сознательной ясности, с другой стороны, чувство никак не может быть бессознательным” /Выготский 1968, 252/. Второе из этих утверждений кажется парадоксальным, но аргументация Выготского представляется весьма убедительной. Чувство, достигнув некоторой определенности и интенсивности начинает ощущаться, то есть переходит в светлое поле сознания.
 Во-вторых, по Выготскому, “эмоции искусства суть умные эмоции” /там же, 268/,
 то есть такие, которые тем более должны были бы быть осознанными.  Однако - и в этом проблема - эмоции и мысль в искусстве оказываются настолько слитыми, что они теряют присущую обычным эмоциям (чувствам) неотчетливость, вялость, либо, напротив, примитивно-чувственный характер, но зато переходят - вместе с порождаемым ими смыслом - в область особого, невыразимого, неосознаваемого, но остро ощущаемого смысла.

 Развивая эти идеи Выготского, Ф.В. Бассин утверждает: “…Связи, стоящие на грани рационального и эстетического, верба​лизуемого и невербализуемого, осознаваемого и неосознаваемого со​вершенно реальны и в высшей степени, по-видимому, - в отношении их влияния на движение смыслов - действенны. Именно поэтому даже наиболее абстрактному творчеству мыслителя-аналитика, мыс​лителя-математика могут помочь и Моцарт, и Чайковский, и Рем​брандт, и Репин. Связи здесь создаются в той сфере недискретных смыслов, которые неустранимо участвуют в создании произведений и науки и искусства и только благодаря выражению которых на языке дискретного эти произведения приобретают свою основную ценность” /Бассин 1978, 748/.
 

Эта сфера недискретных смыслов, как это вытекает из сути настоящей работы, и есть континуальное мышление (СКМ).
 Сообщаясь со сферами мотивации (МС) и осознаваемого дискретного мышления (СДМ)  /Т. 4.7.6.3., рис.3/, сфера континуального мышления остается в достаточной степени автономной, и ее содержание столь же автономно и не сводимо к содержанию ни одной из иных сфер человеческой психики. Только так можно интерпретировать намеченный Выготским парадокс “умных эмоций” (либо  - что то же - “эмоциональных мыслей”). Однако такое их понимание дает повод и к иной интерпретации художественной континуальной мысли, а именно - как содержащей совершенно иную и особую информацию, несводимую ни к тому или иному ощущению, ни к какой бы то ни было выразимой на дискретном уровне мысли, ни даже к простому их смешению. 

“…Предмет поэзии, поэтический импульс непознаваем. Он - вне слов … Но он дан в словах и говорит о себе их фактическим присутствием” /Малявин, 252/; это значит, что континуальная мысль/знак не содержится в отдельных элементах художественной речи, но и не может существовать никаким иным образом, кроме как в данной художественной речи.
 Отсюда проистекает совершенно конкретный методологический вывод о невозможности точного - без потерь - “перевода” художественного произведения ни на “язык” другого вида искусства, ни, тем более, его “пересказа” на нехудожественном уровне. 

Однако наряду с этой, достаточно укрепившейся точкой зрения, существует и иная, согласно которой “истинная музыка - это одновременно и поэзия, живопись, философия. Истинная же философия - это одновременно музыка, поэзия, живопись”, - так пишет в трактате “О композиции” (1591) Дж. Бруно. Основная же мысль этого трактата: omnia commode musicabilia sunt - “любое философское рассуждение может быть легко передано с помощью музыкальных структур” /цит. по: Nowicki 1984, 17/. В XIX веке в качестве подобного универсального языка “на категории которого переводились любые невербальные художественные системы”, рассматривался естественный словесный язык, “а словесный текст выполнял функцию текста текстов …” /(otman, 39/. В наше время эта позиция тоже поддерживается весьма активно. Крупный языковед и исследователь проблем семиотики в разных областях искусства В.В. Иванов считает, что “для художественного произведения с четко выраженными концептами
 допустим перевод на другие языки … или транспонирование их средствами другого искусства… Такой перевод или транспозиция невозможны в тех произведениях искусства, где на первый план выдвигаются эстетические задачи…” /Иванов 1976, 140/. 

Здесь два момента вызывают сомнения. Во-первых, не сущест​вует “однозначных образов” - это оксюморон; если это полноценный художественный образ, он многозначен (неисчерпаем), и наоборот. В качестве субзнаков могут быть использованы такие элементы текста, значение которых более узко, определенно. Но включаясь в художе​ственную ткань целого, и они приобретают новые измерения, подчи​няясь ритму целого, охватываясь с другими эстетическим резонан​сом, прокладывая вместе с другими элементами путь к катарсису. Поэтому сам по себе флаг в кинофильме “Броненосец Потёмкин” (пример В. Иванова), вероятно, может быть описан словами, но все те значения и смыслы, которые связаны с ним в контексте целого, описать словами невозможно. Во-вторых, вызывает возражение од​нозначно отрицательная позиция относительно возможности “транспозиции” сочинения, в которых эстетические задачи нахо​дятся на первом плане (то есть просто более очевидны, ибо в худо​жественной речи они всегда составляют ее основную функцию). Не​возможно создание эквивалентов, но существование достаточно полно​ценных переводов на  иной художественный язык все же доказано практикой (например, блистательные переводы на русский язык сложнейших творений французской литературы, выполненные Н. Любимовым; некоторые экранизации М. Ромма, А. Тарковского и т.п.).
 

Если в связи с позицией В. Иванова можно говорить о некоторой неотчетливости ее, когда верные взгляды на суть явления “перетекают” в заблуждения, не будучи достаточно гибкими, то по​зиция семиотиков Е. Скарбовского и К. Мальтеза весьма однозначна. Первый считает, что поэтическое и музыкальное начала различны только кодами и потому их можно “сравнивать и переходить из од​ной знаковой системы в другую …” /Skarbowsky, 11/; второй - во​обще утверждает, что “нет никакого качественного «скачка» между … процессом, коммунизирующим эстетическую информацию и про​цессом интеллектуальной оценки, собирающим семантическую ин​формацию… …восприятие - это процесс интеллектуально более про​стой и более непосредственный, по сравнению с понятийной оцен​кой, но в сущности они принципиально не отличаются” /цит. по: Bristiger, 32/. 

С позиций же кибернетика “языки разных искусств переносят сходную художественную информацию через (?!) одни и те же элементы содержания. А это и значит, что с использованием компьютера возможен перевод с языка одного вида искусства на язык другого” /Кальян, 23/.

Близки к перечисленным и суждения о том, что хотя идея, передаваемая искусством “слишком сложна, чтобы передать ее словами” /Фейнберг 1977, 67/, но от идеи нехудожественной она отличается не природой, но только порядком сложности.
 Вряд ли можно согласиться с этим: информация, скажем, незатейливого наигрыша или детской песенки предельно проста, но, по сравнению с нехудожественным текстом, она иная!
 

Именно позиция, согласно которой искусство в целом и в каждом своем конкретном проявлении несет совершенно особую информацию, которая  не может быть не сравниваема, ни тем более взаимозаменяема с информацией нехудожественной, ибо главное в произведении искусства - то, что делает его таковым, - это позиция большинства художников и исследователей, думающих и пишущих об искусстве.
 Чтобы очертить основную аргументацию, придется бегло коснуться хотя бы нескольких работ (из огромного их числа).

О богатстве поэтических мыслей, которым “не может быть полностью адекватно ни одно выражение в языке”, еще в конце XVIII века писал Кант /Кант 1966, 345/. К. Маркс охарактеризовал эту проблему, отметив, что “для немузыкального уха самая прекрасная музыка лишена смысла” /Маркс 1956, 129/, тем самым постулируя, что никакого иного смысла, помимо собственно музыкального, музыка не несет. С исчерпывающей полнотой о невозможности сказать то, что сказано в художественной произведении, иначе, иным способом, чем сказано, писал Л. Толстой в своем письме к Н.Н. Страхову от 23,26 апреля 1876 г.: “Если бы я хотел сказать словами все то, что имел в виду выразить романом, то я должен был бы написать роман тот самый, который я написал сначала”, - дает он отповедь критикам в ответ на просьбу рассказать “в двух словах”, о чем написана “Анна Каренина”. Далее, размышляя о “сцеплении мыслей”, из которых каждая, “выраженная словами особо, - теряет свой смысл”, он  высказывает очень важное соображение: “Само же сцепление составлено не мыслью, я думаю, а чем-то другим, и выразить основу этого сцепления непосредственно словами никак нельзя…” /Толстой, 269/. Очевидно, что Толстой имеет в виду континуальную нерасчленимую художественную мысль, несущую иную информацию, чем та, которую можно выразить непосредственно словами. 

И.И. Ревзин, говоря о переводческом труде и опираясь при этом на работы А.Н. Соколянского, посвященные обучению слепоглухонемых (об этом шла речь в 3 главе), пишет: “…При переходе к новому языку переводчик вновь обращается к нерасчлененной ситуации и только от нее к другому языку” /Ревзин, 234; выделено мною. - М.Б./. И это - о переводе нехудожественной  речи! Когда же возникает проблема перевода  художественной речи, то “критерий … обращается к тому смыслу, который не обязательно суммируется из составляющих языкового уровня, а … возникает в целом на уровне поэтического произведения” /там же, 243-244/. Таким образом, перевод на иной язык - это проблема создания в опоре на континуальную мысль оригинала нового континуума перевода; будучи совершенно уникальной, новая континуальная мысль может сколь угодно приближаться к континууму оригинала, но никогда не совпадает с ним. Поэтому прав Р. Якобсон, допускающий только творческую транспозицию “внутриязыковую - из одной поэтической формы в другую, либо межъязыковую - с одного языка на другой, и, наконец, межсемиотическую транспозицию - из одной системы знаков в другую, например, из вербального искусства - в танец, кино, живопись” /Якобсон 1985, 367/. 

Об этом говорят и сами художники. А. Эфрон пишет Б. Пастернаку: “… боюсь - не сумеют нарисовать, как нужно. Иллюстрация - перевод автора на нечеловеческий язык линий, пятен, света, тени, на какой-то глухонемой язык. Тебя особенно трудно, ты - из непереводимых, - нужен художник твоего масштаба, какой-то Златоуст от графики …” /Эфрон, 139-140/; М. Цветаева: “Мне твердили: Пушкин непереводим. Как может быть непереводим уже переведший, переложивший на свой (общечеловеческий) язык неск(занное и несказ(нное? Но переводить такого переводчика должен поэт” /цит. по: Ревзин, 243/. 

Даже перевод “простейшего” художественного текста, каковым можно считать пословицу или поговорку, где слова уже становятся субзнаками - это проблема нового континуума, который плавит слова в целое. А. Потебня приводит русскую переделку украинской поговорки  “Ой був, та нема …” - “Эх был, да нетути” и добавляет “Даже легкое изменение звука, по-видимому, нисколько не касающееся содержания слова, заметно изменяет впечатление слова на слушателя” /Потебня, 264/. И действительно, звучание вздоха, гулкого и тяжкого, в просторных гласных украинского варианта поговорки совершенно пропадает в русском варианте, запутавшись в согласных “д” и “т”.

Что же касается “перевода” художественного произведения на язык нехудожественной речи, то обращает на себя внимание прежде всего аргументация, которая связана с пониманием “особости” информации в произведении искусства, ее иной природы. Говоря о герменевтике как науке толкования, Гадамер подчеркивает, что она “разделяет дискурсивность человеческого духа, который способен мыслить единство дела лишь в последовательной смене одного другим” /Гадамер, 545/, что в корне противоположно всем свойствам и чертам художественного целого. Отсюда оправданный сарказм   Ю.И. Левина, когда он говорит об исследователях (Х), которые с помощью логики и математики (Y) пытаются подойти к осмыслению и описанию объектов культуры (Z), и считает, что выглядит это, как попытка “строить аппарат для полета в космос из деталей холодильника или пылесоса (как бы отлично они ни работали каждый в своей сфере)”, причем “«взаимная (не)приспособленность»  Y-a и Z-a не так относительна, как может представиться: можно сказать, что пылесос «не приспособлен» для космического полета (соответственно «математика» для культуры), но нельзя сказать, что космос «не приспособлен» для полета в него на пылесосе” /Левин, 11/.  

Хотя никто не сомневается в необходимости серьезнейшей научной работы по изучению объектов культуры, хотя уже очевидно, что объяснение “не убивает … трепет в поэзии”, ибо “они лежат в разных “плоскостях” /Выготский 1968, 324/, пришло понимание и того, что существуют “специфические и нередкие в истории науки трудности которые возникают перед исследователем, богато наделенным эрудицией, но лишенным интуитивного контакта с текстом, способности воспринимать его непосредственно” /Лотман 1972, 133/, то есть контакта на континуальном уровне.

Известная полемика (чаще всего косвенная) существует по этому поводу в связи с музыкальным искусством. Вызывает возражение, в частности, оставшаяся в наследие от науки рубежа XIX-XX веков убежденность, что только музыка “неизобразима словами” /Потебня, 299/, что невозможно с претензией на “нормативность” пересказа рассказать о содержании именно музыкального произведения /Асафьев 1971, 215/. Эта идея и ныне находит сторонников, видящих именно в “«специфичности» музыкальной мысли барьер, мешающий ее переводу «на привычный язык»” /Тараканов 1979, 225/, либо усматривающих этот барьер в “эмоционально-психологической конкретности” /Чередниченко 1988, 190/; существует также мнение, что “потаенность музыкального содержания” связана с направленностью именно музыки на недоминантное, правое полушарие мозга /Медушевский 1987а, 215/.
 Все эти суждения верны, но требуют их распространения на любой вид художественной речи (на что обращают  внимание Ю. Кон, С. Раппопорт,    Я. Йиранек
).

Особой проблемой в этом ключе оказывается проблема искусства художественной интерпретации, являющейся необходимым усло​вием бытования художественной речи в некоторых видах искусства (музыке, театре, кино и т.д.). Представляется неоправданным вклю​чение исполнителей-интерпретаторов в общий круг толкователей произведений - критиков, исследователей, слушателей /Ручьевская 1987, 85/. Принципиальная разница между исполнителями и всеми ос​тальными заключается в том, что роль таких интерпретаторов - воссоздание художественной мысли/знака, требующее интенсивного совместного участия осознаваемого и неосознаваемого интеллектов; континуаль​ная мысль здесь восстанавливается на континуальном же уровне, столь же необъяснимом и непередаваемом, как и творческая - ком​позиторская (писательская) - деятельность. Именно этим об​стоятель​ством объясняется поразительный феномен существования различ​ных, но при этом равно убедительных интерпретаций.
 

Такова по​вседневная практика искусства: художественная мысль/знак для полноценного ее воплощения требует главного - континуального мыслительного процесса, обеспечивающего реализацию эффекта эс​тетического резо​нанса и достижение катарсиса, что и создает впе​чатление убедитель​ности, правды, что увлекает за собой восприни​мающего с силой, ко​торую часто называют “стихийной” - то есть не​преодолимой, боль​шей, чем принадлежащая отдельному человеку. Что же касается различия интерпретаций - то и это проявление од​ного из коренных свойств художественной речи - ее неисчерпаемости в сочетании с уникальным характером каждого континуума (поэтому отличаются друг от друга даже конкретные исполнения одного и того же интер​претатора). 

Этим, среди прочего, обеспечивается большая ис​торическая жизнь ху​дожествен​ных произведений, невзирая на то, что они “обволакиваются но​выми, соответствующими эпохе ассо​циациями, меняются в интер​претациях, варьируются в звуковом от​ношении” /Назайкинский 1988, 185/. Однако при этом они не теряют своей уникаль​ности и идентич​ности, будучи заключенной в нотах или иных видах оформления континуальной мыслью.

О совершенно особой роли в искусстве континуального мышле​ния свидетельствует и художественная практика, связанная с ран​ней одаренностью, которая в музыке давно уже пере​стала быть ис​ключением. Развитая сеть спецшкол, где учатся дети, проявляю​щие, подчас, совершенно невероятную для их воз​раста предраспо​ложенность к занятиям исполнительской (реже - композиторской) деятельностью, является лучшим тому доказатель​ством. История литературы и изобразительного искусства знает лишь единичные случаи раннего приобщения к творчеству - история музыки ими пе​реполнена.
 Но если прав П. Флоренский, говоря о художественном совершенстве стихов, музыки и всего прочего, “что сверхлогическое их содержание, не уничтожая логического, однако превосходит его безмерно и, как язык духов, детскому вообще не рационализирую​щему восприятию доступно даже более, нежели взрослому” /цит. по: Трубачев, 86/, то почему именно музыка столь рано пробуждает в человеке художника и, главное, реализует это пробуждение в столь ощутимых, конкретных и даже иногда выдер​живающих испытание историей художественных  результатах? От​вет на этот вопрос от​части дает Я. Вершиловский, объясняя это фе​номен “независимостью музыки от житейской зрелости и опыта” /Wierszy(owski 1970, 284/. Вряд ли однако можно считать этот от​вет исчерпывающим: зрелость чувств, эмоций, их благородство тоже не приходят к человеку от рождения, и потому иногда странно и даже жутковато слушать ис​полненную всеми этими достоинствами музыку, исполнителю кото​рому “еще и не снилось” пережить все “то”, что “говорит” в этой му​зыке.

 Думается, что истинная разгадка этого удивительного явления заключается в том, что ребенку довольно ощутить и воссоздать кон​тинуальную мысль, заложенную в данном музыкальной произведе​нии/знаке, чтобы все остальное “свершилось само собой”, незави​симо от житейского или эмоционального опыта и намерений юного музыканта-исполнителя: за него говорит сама музыка. В музыке континуальная мысль доминирует, и потому ее воссоздание обеспе​чивает и полноценное исполнение, и полноценное восприятие.
 Именно поэтому для художника в любой области творчества важно сохранить до старости свежесть детского - целостного - восприятия на континуальном уровне, для музыканта-вундеркинда же сохранение этого качества оказывается вопросом его дальнейшей жизни в ис​кусстве, его творческой карьеры. В большинстве случаев, к сожале​нию, это качество в той или иной мере утрачивается, и только у щедро одаренных детей оно “пробивается” сквозь нарастающую мощь левополушарного дискретного мышления (которое, будучи не​развитым в детском возрасте, не мешало выявляться континуаль​ному).

Научные истины, как известно, стареют, теряют свое всеобъемлющее значение, “съеживаясь” до уровня частных закономерностей; в худшем случае - их просто опровергают. Один из героев Г. Гессе убеждает своего собеседника: “Истину можно высказать и облечь в слова, лишь когда она односторонняя. Односторонне все, что мыслится мыслью и говорится словом, все это односторонне, половинчато, всему не хватает цельности, округлости, единства… Сам же мир, бытие вокруг нас и внутри нас никогда не бывает односторонним” /Каралашвили, 179/.
 И совсем другое - истина художественная, та, которую Е. Фейнберг называет “синтетическим суждением” - “прямое усмотрение связи вещей” /Фейнберг 1977, 66/. Такая истина бесспорно существует в каждом подлинно-художественном произведении, невысказываемая иначе, чем как само это произведение, но от этого не менее бесспорная и вечная. 

“… Сущность искусства - вот что: истина сущего, полагающаяся в творение… Искусство есть… полагание истины в творение”, - ут​верждает М. Хайдеггер /Хайдеггер, 278, 281/. Постижение истины в форме красоты составляет “смысл, высший предмет и свойство ху​дожественного мышления” /Медушевский 1987б, 8/. Но даже при пони​мании всего этого исследователя подстерегает еще один пара​докс: на постижение какой истины может претендовать искусство в целом и каждое его творение в частности, коль скоро оно - творение - уни​кально, неповторимо, более того - является плодом наиболее инди​видуального в человеке - его континуального мышления, чем его сознание - отражение этого мира. А речь идет о таких истинах, ко​торые захватывают значительную часть человечества своим воз​дей​ствием, которые, по сути, не знают и временных границ (как по​ка​зывает практическая многотысячелетняя жизнь дошедших до на​шего времени древних творений искусства, они иногда уходят на некоторый срок “в тень” общественного сознания, но затем выходят из нее обновленными, “омытыми забвением”, и вновь блистают сия​нием заложенной в них вечной истины; Пастернак был прав, назвав открывшего истину художника “заложником вечности”). 

Разрешение парадокса, согласно которому художественная мысль - одновременно уникальна и всечеловечна, сиюминутна по воздействию и обращена к тысячелетиям, говорит о капле, но такой капле, в которой отражен мир - вероятно, заключается в том, что континуальное мышление людей отражает некие единые для чело​вечества, а возможно и для всего мироздания законы, которым оно не может не повиноваться; эти законы - законы высшей гармонии, упорядоченности и красоты - не исторически переходящие их формы, но те, которые сохраняются в любых исторически и регио​нально конкретных их метаморфозах, Их понимание на осознанном уровне иногда оказывается возможным (как осмысление некоей все​общей закономерности
), сознательное же расчетливое использова​ние в искусстве - сомнительно: и здесь возникает необходимость од​новременного роста и целого и его деталей, то есть приоритет орга​ники над рациональным конструированием. 

Таким образом, континуальная мысль, не теряя свойственных ей индивидуального характера и уникальности, в то же время является объективным отражением мира в его наиболее глубоких и общих основах, которыми определяется его единство и царящая в нем - наряду с бесконечным разнообразием - гармония. Именно такое диалектическое понимание феномена континуальной мысли позволяет ответить на загадку, предложенную еще К. Марксом: “…Трудность заключается не в том, чтобы понять, что греческое искусство и эпос связаны с известными формами общественного развития. Трудность заключается в том, что они еще продолжают доставлять нам художественное наслаждение и в известном отношении служить нормой и недосягаемым образцом” /Маркс 1958,736/. Только свойства континуальной мысли, и исключительно они, позволяют понять и этот, проницательно вскрытый парадокс.

Завершая исследование художественного мышления в его общеэстетическом ракурсе и переходя к разговору о специфике мышления музыкального, необходимо еще раз подчеркнуть, что всеми основными параметрами последнее полностью соответствует первому, являясь его специфической разновидностью. И когда Выготский пишет: “если бы стихотворение о грусти не имело никакой другой задачи, как заразить нас авторской грустью, это было бы очень грустно для искусства” /Выготский 1968, 308/, - то его сарказм можно полностью отнести и к музыке. И с другой стороны, выражение - “истинные музыканты не чувства выражают в музыке, а музыку превращают в чувство” /Симонов 1981а, 194/ - можно, после некоторой трансформации также отнести к любому виду художественного творчества, выразив следующим образом: “истинные художники чувство превращают в речь, а речь превращают в чувство”, и в этом процессе превращения и заключена вся суть искусства, ибо в нем чувство, прежде чем превратиться в речь обретает свой высший статус - континуальной художественной мысли.

ГЛАВА ПЯТАЯ

5.0.

Системный анализ музыкальной речи/мышления был бы невозможен без установления тех общих закономерностей, которыми мысль/речь управляется в любой из разновидностей художественной речи. Подход, при котором анализ начинается с конкретных изысканий в области музыкального искусства, конкретнее -«музыкаль-ного языка», с тем, чтобы впоследствии перейти к «системе языка» в широком ее понимании, а уже после этого подняться к общим для всех видов искусства «принципам художественного воздействия», представляется недостаточно перспективным. Передвигаясь от частного к общему, трудно предвидеть, что именно из грандиозного многообразия средств и их сочетаний, отдельных принципов и широких закономерностей необходимо «взять в дорогу» для дальнейших изысканий, насколько обнаруженное в музыке окажется пригодным для обобщений на более высоких уровнях анализа. Предложенный Л.Мазелем /Мазель 1987, 79 и далее/, такой подход не выступает за пределы музыкальной специфики и потому обречен на «эстетический провинциализм». 

С другой стороны Б.Храпченко справедливо осуждает и формально-поверхностный подход к сопоставлению текстов в разных сферах проявления семиотики, которое осуществляется только на том основании, что все эти тексты обладают значениями. «Но что … дают такие сопоставления?» - возникает резонный вопрос, и автор констатирует: «Их значение для серьезных общесемиотических выводов весьма невелико, для понимания выдающихся произведений искусства они совершенно не нужны» /Храпченко 1977, 27/. Тем более лишен смысла метод, при котором «некоторые структурные качества литературных произведений произвольно навязываются произведениям других видов искусства» /там же, 28/.

Такова одна сторона проблемы. Но есть и другая. Для анализа музыкальной речи/мысли недостаточно установления общеэстетических ее свойств, но необходимо выяснить, какое воздействие эти свойства претерпевают, будучи реализованными в специфическом музыкальном материале («физические свойства красок и мрамора не лежат вне области живописи и скульптуры» /Маркс 1968, 300/). То обстоятельство, что композитор, исполнитель, слушатель мыслят музыкой, вне всякого сомнения накладывает совершенно особый отпечаток и на эту речь, и на самое мысль, и потому аналитический подход к ним не может быть основан только на установленных общеэстетических факторах.
 А.А.Реформатский справедливо отметил, что «априорная нормативность никогда не может соответствовать систематичности, так как всякий новый материал специфичен, а потому требует специфических методов» /Реформатский 1983, 565/.

Но если приходится говорить о специфике музыкальной речи, то она может проявляться двояко: не только в том, как говорит музыка (специфика способа отражения), но и в том, что говорит музыка (специфика самой информации). В разные эпохи эта проблема решалась по-разному.

А.Белый, например, выстраивает иерархическую лестницу отражения, в которой на более высокой ступени оказывается «абстрактный», оторванный от реального мира способ отражения: «Начиная с низших форм искусства и кончая музыкой, мы присутствуем при медленном, но верном ослаблении форм действительности… Приближаясь к музыке, художественное произведение становится и глубже и шире… …всякая форма искусства имеет исходным пунктом действительность и конечным - музыку как чистое движение» /цит. по: Аванесов, 240/. Исходя из этой формулы, действительность и движение - это общие для всех форм (видов) искусства объекты отражения. И вопрос, следовательно, лишь в способе отражения, который определяется материалом.
 

Однако, наряду с таким подходом, существует и другой - противоположный. Еще А.Н.Серов, выражая распространенную в его время мысль, произнес, что «если бы все, что происходит в душе человеческой, можно было бы передать словами, музыки бы не было на свете» /цит. по: Оголевец, 99/, перенося, таким образом, акцент специфики музыки на особый смысл, передаваемый ею, т.е. на особый объект отражения. 
Эта идея, в наше время выражаемая в явной форме гораздо реже, чем первая, имеет, однако, весьма серьезное обоснование и в эстетическом ракурсе: «Искусство … тесно соединяется с простой репрезентацией явлений действительности, с таким ее пониманием, будто оно выступает в виде обозначающего. Но такой подход … никак не объясняет своеобразия искусства в целом и в особенности таких его отраслей, как музыка и архитектура» /Храпченко 1977, 27/; имеет она и физиолого-психологические основания: «В то время, как зрение и осязание позволяют нам обследовать стационарную среду, слух сообщает нам только о движении и изменении» /Найссер, 166/. 

Такая позиция вполне согласуется и с обоснованной в предыдущей главе теорией художественного континуального мышления, несущего каждый раз особую, уникальную информацию о человеке и мире  /Т. 4.7.7.1.; К. 4.6.-4.8./. Разумеется, специфика материала определяет особый способ мышления этим материалом, но речь при этом идет не только об иных приемах обработки одного и того же материала, но и об ином объекте обработки: действительность многообразна, и материал искусства - звуки, «словесные средства», «взаимосвязь пространства и массы» и т.п.
, - определяет собой художественную мысль и, соответственно, речь.

Этот вопрос имеет отнюдь не только академический интерес, но самым непосредственным образом связан с подходом к музыкальному искусству с семиотических позиций, точнее - с издержками такого подхода. 

Суть важнейшей из них заключается в том, что семиотические методы исследования внедрялись в искусствознание не в том целостном виде, который сформировался к началу 60-х годов, когда собственно и начался процесс внедрения, но в усеченном, и потому неполноценном виде. И первой же проблемой, которую попытались решить с помощью семиотических методов, оказалась проблема, столь же древняя, как и сама музыка: вопрос о соотношении музыки и действительности - как первое соотносится со вторым? «В музыке помощь семиотики и поэтики музыки необходимое условие для разговора о связях музыки и жизни» /Медушевский 1987а, 216; выд. мною. - М.Б./.
 

В основе такого подхода и заложено убеждение, что есть некая действительность (жизнь), и есть музыка - искусство, ее отражающее (наряду с прочими видами творчества), и, следовательно, задача состоит в том, чтобы исследовать механизм этого отражения. Но на самом деле, как это показано, не существует музыкальная информация, которая могла бы существовать вне музыки, вне данного конкретного сочинения, данной конкретной художественной речи. Можно говорить об истоках, импульсах, стимулах, способствующих появлению и поддерживающих существование данного творения, но не о его смысле, существующем вне него или до него в какой бы то ни было иной форме.
 

Всякая попытка разделить в художественной речи код и сообщение была заведомо обречена на неудачу, а поскольку музыкальная семантика, к которой и сводилась вся семиотика,
 понималась именно таким образом, то естественно, что ее действия и метод ощущались и были восприняты как неорганичные для искусства.
 

Да и сами носители этого метода высказывали весьма противоречивые суждения о предназначении семиотики, в одном случае усматривая «ключевую проблему музыкальной семиотики» в «отношениях между (звуком( и (смыслом(» /Медушевский 1980а, 184/, а в другом - декларируя, что «музыкальное высказывание есть прежде всего духовный организм и уже потом - семиотический, формально-конструктивный и звуковой организм, порожденный мироощущением культуры…» /Медушевский 1988а, 5; выд. мною. - М.Б./. О каком же «смысле» в его отношениях с порожденным им и воплощающим его «звуком» может идти речь, коль скоро семиотика (во втором из приведенных высказываний) остается «по ту сторону»  произведения как духовного организма? Поэтому нет ничего странного в том, что семиотике отводится роль эквивалента теории музыки («фундаментальное ядро музыкальной теории есть не что иное как музыкальная семиотика» /Медушевский 1976б, 79/).

Но семантика, да еще в столь абстрагированной, оторванной от специфики художественной речи форме,
 не исчерпывает семиотический метод, который включает еще две составляющих его дисциплины: синтактику и прагматику
, - и только в целостности и единстве этих компонентов в состоянии выполнить свою основную функцию.
 Суть этой функции заключена в следующем. 

Коль скоро семиотика во всеоружии составляющих ее научных дисциплин и с учетом специфических особенностей художественной речи изучена в том или ином конкретном виде искусства, она способна: 

а) вскрыть те эффективные подходы к музыкальной речи (в данном конкретном случае), которые обнаруживают специфические содержательные свойства музыкального материала и, следовательно, оказывается методологической основой для музыкальной эстетики и частных музыкально-теоретических дисциплин;

б) стать связующим звеном между данным видом художественной речи и другими ее видами, демонстрируя реализацию общих для всякой художественной речи закономерностей;

в) обладает собственным содержанием, которые позволяет обнаружить, осмыслить и описать те свойства музыкальной речи, которыми она связана с другими семиотическими объектами и системами.

Но для того, чтобы решить эти проблемы в пределах музыкального творчества, семиотика должна быть подготовлена для ее использования в качестве инструмента анализа музыкальной речи, дабы не навязывать последней неорганичных для нее методов и критериев:
 то есть необходимо выявить, каким образом музыкальная речь обретает семантику, в чем и как проявляются закономерности синтактики, и, наконец, каковы условия реализации прагматики музыкальной речи.
 

Только на основании полученных сведений об этих, типизирующих факторах музыкальной речи, можно будет обратиться к факторам индивидуализирующим: проблемам музыкальной логики, связности музыкального текста и критериям его завершенности, - то есть к проблемам музыкального целого и связанной с ним - его породившей и в нем реализованной - музыкальной мысли.
 

И поскольку вся эта работа осуществляется в опоре на уже рассмотренные ранее общеэстетические свойства музыки как художественной речи, возникает реальная возможность сопоставления с ними специфических ее черт и, соответственно, выявления сходства и различия музыки и иных типов художественного творчества. В этом смысле семиотический подход приближается к общеэстетическому методу.

В числе первых и основных свойств, общих для всех видов художественной речи, необходимо назвать субзнаковый характер ее структуры. На первый взгляд, это входит в противоречие с самой сущностью семиотики, которая является наукой о знаковых системах, к каковым нельзя причислить ни отдельное произведение искусства, ни искусство в целом (о чем уже шла речь).
 Однако основатели семиотики, и среди них столь авторитетный ученый, каким являлся Ч.Моррис, допускали и такой взгляд на эту проблему: «Семиотика стремится создать язык для исследования знаков независимо от того, образуют ли они сами по себе язык, являются ли они знаками науки или знаками искусства, техники, религии или философии…»,- писал он /цит. по: Уорт, 136/.
 В настоящее время эта проблема обрела особую актуальность в связи с бурно развивающейся отраслью языкознания - лингвистикой текста
, который и является таким единым целостным знаком. «…Вместо знака как такового, - пишет об этом В.В.Иванов, - с занятий которым все начиналось, все больше исследователя, в том числе и лингвиста, увлекает целостный текст, переплавляющий в себе входящие в него отдельные знаки» /Иванов 1987а, 3-4/.

Таким образом, выдвигая в качестве основной проблему текстов-знаков, структура каждого из которых представляет собой, однако, слияние субзнаков (а не самостоятельных единиц - отдельных знаков, как пишет Иванов), исследование не только не отклоняется от основного русла семиотики как науки, но, напротив, выходит на передовой рубеж ее изысканий. Не следует также упускать из виду, что наиболее значительные успехи семиотики, в частности, структурализма, связаны с изучением внутренней структуры знака: «В настоящее время признано, что язык обладает структурной организацией на фонологическом уровне; понемногу приходят к убеждению, что такой организацией он обладает и на уровне грамматики. Однако гораздо меньше уверенности, что язык структурен и на уровне словаря» /Леви-Стросс 1983а, 425/.
 Следовательно, подобный подход имеет все основания для плодотворного его применения в музыкальном искусстве.

5.1.0.

Исследование проблем семантики музыкальной ткани необходимо предварить рядом соображений, которые должны обозначить - чего собственно от нее можно ждать, на какие вопросы она должна и может ответить, и с другой стороны, какие вопросы ей задавать бессмысленно, ибо ответ на них невозможен в принципе. Для этого придется отчасти вернуться к проблематике 2 главы, где рассматривался вопрос о наличии и характере языковых элементов музыкальной речи. 

Было установлено, что те смысловые ячейки, которые в ней можно выделить (в отличие от простейших элементов, в изолированном виде лишенных смыслового наполнения) являются субзнаками.
 Понятие субзнака в системе музыкальной речи (как и в любой другой разновидности художественного высказывания) обладает достаточной степенью определенности, которой субзнак - носитель некоторого смысла (точнее - зоны смыслов) отличается от простейшего элемента, не являющегося таковым носителем. И в то же время субзнак - понятие исключительно широкое, ибо, помимо самого факта его связи с некоей смысловой зоной, ничто иное его не ограничивает. Субзнаком может оказаться и отдельный звук, и весьма пространная (по горизонтали и/или по вертикали) их сопряженность. Более того, то или иное образование, которое в данном контексте является носителем некоего смысла и, следовательно, воспринимается как субзнак, вне этого контекста или в другом контексте, может оказаться в числе простейших элементов. 

Типичным примером может служить протяженный звук, помещенный в начале произведения, как правило, «собирающий внимание», а иногда - будучи окрашенным определенным тембром и прозвучавший в соответствующей динамической градации - даже «настраивающий» восприятие на определенный лад - т.е. содержащий психологическую установку. Обычно в этом случае он как бы отделен от последующего текста и тем самым ощущается как субзнак.
 Но подобный же длительный унисон, помещенный в конце фразы, более крупного раздела или произведения в целом, оказывается лишь знаком препинания - точкой или запятой в более протяженном субзнаке, не отчленяясь от него смыслом (например, завершение первого четырехтакта в 1 части Сонаты № 7 для ф-но Бетховена).
 

Такой подход к пониманию субзнака снимает проблему универсальной речевой единицы, которая не может быть решена в принципе, поскольку таковой предустановленной единицы музыкальной речи не существует.

Однако в литературе достаточно широко муссируется проблема семантически насыщенных элементов музыкальной речи, которые благодаря этой насыщенности как бы возвышаются над контекстом и обретают известную самостоятельность. Речь идет об определенных мотивах-темах (вслед за Сабольчи и Арановским их принято называть die Wanderthemen) и даже об отдельных элементах, волей множества контекстов обретших как бы самостоятельный семантический статус (примером такого элемента может служить уменьшенный септаккорд /Мазель 1988, 99/). Их семантика воспринимается как «постоянная и долговременная» /Шаймухаметова, 95/, и считается, что подобные образования, обрастая «возникающими в контексте новыми, порой контрастными смысловыми оттенками», сохраняют и «свой основной смысл, основное значение» /Ручьевская 1985, 19; выд. мною. - М.Б./. 

Однако возникает резонный вопрос: что же именно считать в этом случае основным смыслом?

В чем, например, основной смысл одной из самых ходовых интонаций XIX века, которая получила в литературе два наименования - «мотив судьбы» и «мотив вопроса»? И можно ли считать смысл этого мотива в начале листовских «Прелюдов» основным, а в конце этого же сочинения - «напластовавшимся оттенком»? Или - где основной, а где напластовавшийся его смысл - в главной партии 1 ч. Симфонии Франка или в лейтмотиве из «Кольца Нибелунгов»? Даже одна и та же «тема судьбы» (так называет этот лейтмотив Арановский) в контексте «Кольца» и в 15-й симфонии Шостаковича, где она процитирована, приобретает разный смысл: «В окружении вагнеровской музыки интонация вопроса подчеркивала характерный … психологический оттенок томления по смерти. В контексте симфонии Шостаковича лирический по своей сути лейтмотив призван, скорее, подчеркнуть личный, интимный аспект конца человеческой жизни. …Общечеловеческая тема приобретает сугубо личное звучание» /Арановский 1977, 72/. Эта интерпретация представляется вполне убедительной; возможны, разумеется, и иные, но несомненно главное - музыка Шостаковича заставляет тему звучать иначе, чем в органичном для нее контексте первоисточника.
 Допустимо ли и в этом случае одно - любое - из этих значений рассматривать в качестве основного, а контекст считать лишь «регулятором», усиливающим либо ослабляющим «ядро значения» /Шаймухаметова, 96/? Вопрос, разумеется, риторический.

Несомненно то, что эти мотивы (темы) узнаваемы. Они действительно мигрируют из сочинения в сочинение, обретая в новом художественном контексте всякий раз новый смысл. Однако - и это действительно важно - «воспоминание» об их прошлом или будущем (т.е. о тех сочинениях, которые написаны позднее воспринимаемого  в настоящий момент) создает для них некую семантическую ауру, своеобразное «магнитное поле», силовые линии которого, может быть, и не фиксируемы сознанием (большинство слушателей не отдает себе отчет в их существовании), но коль скоро тезаурус слушателя
 достаточно широк, чтобы их незримое присутствие было ощутимо, то это «поле» делает смысл мотива обогащенным и гораздо более объемным, чем в случае «глухоты» к этим смысловым обертонам.

Не следует полагать, что такого рода устойчивые образования -свойство только музыкальной речи. Они встречаются и в словесной художественной речи в виде сентенций - микроотступлений от повествования,  которые «можно изымать из текста без потери их познавательно-эстетической ценности» /Гальперин И., 99/ и которые обретают автосемантию - «относительную независимость отрезков текста по отношению к содержанию всего текста или его части» /там же, 98/. Примером сентенции может быть фраза типа: «Лучшие вещи всегда выходят нечаянно; а чем больше стараешься, тем выходит хуже» (Л.Толстой). Очевидно, тем не менее, что автосемантия этого предложения связана исключительно с внешним уровнем содержания: будучи включенным в контекст, оно приобретает дополнительную значимость как элемент более крупного содержательного блока, как элемент звукового, ритмического, композиционного целого; оно может быть окрашено различной интонацией (трагической, иронической, нейтральной), что также обогащает (и даже в какой-то мере в состоянии изменить) заложенный в нем внешний, чисто познавательный смысл. Будучи же мыслью, из контекста извлеченной, это предложение остается неким житейским наблюдением - не менее, но и не более. 

Но если на месте подобной сентенции оказывается пословица, поговорка, либо подобный им текст, который благодаря особой семантической насыщенности приобретает провербиальные черты (т.е. становится художественной речью в миниатюре) - например, многие строки из «Горе от ума», мораль басен, отдельные фразы, закрепленные историей и традицией их самостоятельного употребления, mot великих людей, афоризмы, остроты и т.п. - в этом случае действительно возникает ситуация, приближающая их к Wanderthemen музыкальной речи. Ибо эти микротексты обладают запечатленной в них континуальной мыслью, без чего они просто не удержались бы в исторической памяти человечества. А иногда они, совсем как музыкальные темы, становятся семантически сконцентрированным импульсом значительного по масштабу произведения: скажем, пословица, вынесенная в заглавие драматургического произведения (близкую к этой функцию выполняют цитаты из других произведений; например - «Зима тревоги нашей» - заглавие романа Дж.Стейнбека заимствовано из «Короля Лира»).

И все же, при всей узнаваемости этих, идущих как бы извне элементов художественной речи, и в музыке, и в других видах искусства «эхо», которое они несут с собой, в состоянии обогатить, но не заглушить тот их смысл, который они обретают в контексте данного конкретного целого, с каковым их связывает органическое родство, спаянность, слитность. Арановский совершенно справедливо утверждает, что «семиотика структурных единиц имеет сугубо контекстуальный характер» /Арановский 1974б, 119/. Именно поэтому внутренняя структура смысла музыкальной речи опирается на субзнаки, но смысл произведения в целом отнюдь не исчерпывается суммой значений подобных образований.

Таковы причины, по которым попытки обозначить «раз и навсегда» смысл той или иной последовательности звуков, «закрепить» за ней некий семантический ряд безусловно обречены на неудачу, ибо смысл даже узнаваемых образований преобразуется (иногда достаточно радикально) контекстом. Тем более «протеична» семантика субзнаков, лишенных такой стабильности в историческом времени. Бессмысленными поэтому представляются их классификация и каталогизация, не говоря уже о неизбежной в таких случаях исторической ограниченности, ибо всякий выход за пределы сравнительно узкого исторического периода чреват появлением принципиально новых контекстов, полностью преобразующих значение даже немногих устоявшихся интонаций и, соответственно, разрушающих любые стереотипы.
 Опираясь на Э.Фубини и А.Сохора, невозможность такой каталогизации обосновывает И.Земцовский, касаясь даже значительно более благодарной для такого подхода области, как музыкальный фольклор /Земцовский 1974, 191/.

Но тогда в чем же заключаются истинные задачи музыкальной семантики? На какие вопросы она может и должна дать ответ? 

В изданном под редакцией К.Дальхауза сборнике «Проблемы музыкальной герменевтики» один из авторов - Кристоф Хубиг - ставит три проблемы, требующие решения: 1) как музыкальный смысл становится понятным; 2) каким образом «творение» воспринимается как музыкальная «связность» (т.е. как целое); 3) что в музыке оказывается носителем смысла, приобретая в присущей ей аморфной текучести роль отдельного элемента /Hubig, 149/. 

Решение всех этих проблем, взятых в совокупности, конечно, выходит за рамки семантики. В связи с третьей из них понадобилось даже выйти за пределы исследования только музыкальной речи, чтобы выяснить, что носителем смысла в музыкальной речи, равно как и в любом другом виде художественной речи, является субзнак. В то же время было ранее установлено, что на смысл художественной речи огромное влияние все ее параметры - в том числе, синтактика и прагматика.
 

Поэтому семантика, понимаемая как взаимоотношение озна​чаемого и означающего, касается только того смысла, который обу​словлен субзнаковым слоем музыкальной речи, и, соответственно, отвечает на следующие вопросы: 

о связи музыкального и внемузыкального, как она осуществля​ется в этом слое; 

о границах смысловой зоны субзнака; 

о том, наконец, как осуществляется процесс формирования се​мантики этого субзнакового слоя.

5.1.1.

Проблема соотношения музыкального и внемузыкального, или, как об этом сказано в статье Г.Орджоникидзе, «объяснение собственно музыкального, которое отразило бы органическую его взаимосвязь с явлениями жизни», - это «самая большая трудность, с которой сталкивался музыкальный анализ» /Орджоникидзе 1988, 53/. Конечно, претендовать на полное и окончательное решение этой проблемы было бы самонадеянно, однако, пусть и частичное, оно входит в число задач, поставленных в настоящем исследовании. 

В этом направлении многое уже сделано музыковедческой наукой. Основным тормозом к адекватному решению проблемы все еще стоит известная торопливость, стремление упростить ситуацию, уйти от неизбежных в этом случае парадоксов и противоречий. «Опускаясь» с высот общей эстетики (где ответ уже найден: именно в субзнаковом слое совершается связь искусства и не-искусства) на сугубо музыкальную почву, чтобы выяснить - что же такое субзнаковый слой музыкальной речи, необходимо в качестве первого шага ответить на следующие вопросы. 

Что такое музыкальный материал? Где в нем проходит грань между музыкальным и внемузыкальным?

Ответ на первый вопрос таков: все, что звучит и паузирует, может быть музыкой, то есть может стать материальным носителем музыкальной речи (ее материей). Эта мысль (если не забывать о паузе
) ярко выражена Дж.Кейджем: «Музыка - это звуки, звуки, которые слышны вокруг нас, независимо от того, в концертном ли мы зале, либо вне него» /цит. по: Schafer, 290/.
 

На протяжении истории музыки европейской традиции (с начала Нового времени и вплоть до наших дней) отмечается экспан​сия музыкального материала, весьма медленная и постепенная на первых этапах и лавинообразно нарастающая по скорости и широте охвата - на последних: от безусловного приоритета дарованного че​ловеку звучания его голоса и вплоть до все более неограниченного использования не только издаваемых на инструментах и всех иных существующих в природе звучаний, но и многих, созданных искус​ственным путем (в том числе, с помощью электроники) /Чередни-ченко 1985а, 67-74/.

Громадный звуковой мир, и любое его проявление может стать музыкой. Нет пограничной межи, которая в наше время отделяла бы музыку от «не-музыки» по ее звуковому составу. По мнению Г.Кнеплера, вопрос о границах между тем и другим решается на социологическом уровне: «Музыкой является все, что функционирует как музыка» /цит.по: Jir(nek 1979a, 246/. Но в таком случае можно себе представить, пусть и несколько утрированную, но вполне реальную ситуацию: в дискотеке с плохой аппаратурой на полной громкости «рычат» и «хрипят» динамики, не справляющиеся с напором децибел, ничего, кроме бьющего по голове и ушам, вдавливающегося во все поры ритма, разобрать в этом звучании просто невозможно - но это функционирует как музыка. Является ли такое звучание музыкальной речью? Вопрос, конечно, риторический.

Думается все же, что грань между музыкой как художественной речью и звучанием, которое не является таковой, должна содержаться в самом звучащем объекте и проходить на уровне духовно-идеального смысла, которым характеризуется творение искусства. Оно, это творение, может опосредовать любой, даже чужеродный элемент (те же упомянутые «хрипы») и сплавить его с другими в общем течении высокой континуальной мысли.

Е.В.Назайкинский повествует о полемике вокруг пения птиц - можно ли считать его музыкой? И приходит к единственно верному выводу: «… включая голоса птиц в оркестровую партитуру, Мессиан достигает собственно музыкального эффекта. И дело здесь в контексте - причем, не только музыкальном, но и общекультурном, жизненном» /Назайкинский 1988, 130/. Дело, однако, прежде всего в музыкальном контексте: только благодаря ему оказывается возможным включение произведения Мессиана как явления искусства в культуру и жизнь.

Однако у этой проблемы есть и другая сторона: только звуковая атмосфера, окружающая человека и сопряженная с человеческим бытием могла и может стать материалом для музыки. Ничто иное, кроме того, что человек слышит реально или внутренним слухом, не в состоянии представлять собой музыкальный материал. 

Еще в то время, когда человеческая речь, а с ней и левое полушарие головного мозга только формировались, когда доминировало правое («звериное») полушарие (как рудимент это дает отзвук и впоследствии), человек при малейшей опасности «весь превращался в слух».
 Зрению нужно освещение, слуху - нет; видеть можно только в наблюдаемом секторе - слышать отовсюду; даже во сне можно быть чутким к определенного рода звукам (зрение же здесь бессильно); к зрительным впечатлениям можно возвращаться, слуховые же уходят бесследно. Поэтому звуковые сигналы эмоциональны и требовательны. Не случайно во многих языках глаголы «слушать» и «повиноваться», как и в русском, синонимы (h(ren-gehoren - в немецком; obey - в английском; то же - в греческом, иврите и т.д.) /Розов, 33-34/.
 

Именно поэтому человеческая психика изначально «озвучена», ориентирована на звук как важнейший фактор действительности, заставляющий реагировать на звучащую окружающую среду прежде всего - эмоционально и молниеносно, минуя осознанный интеллект. И той же чертой характеризуется голосовая реакция самого человека, которая уже в детстве является «симптомом общей эмоциональной реакции, выражающей наличие или нарушение равновесия у ре​бенка с окружающей средой»,- пишет Выготский и резюмирует:        «…первая функция голосовой реакции - эмоциональная» /Выготский 3, 166/.

Естественно, что особая чуткость к слуховым впечатлениям, эмоциональный на них отклик стали основой для восприятия организованной по особым параметрам звуковой атмосферы в качестве самостоятельного вида искусства. Однако, опосредуя континуальную мысль/знак/музыкальное произведение, элементы звуковой атмосферы, бытующие в мире вокруг человека и связанные с бытием самого человека, не вовсе отторгаются от своего природного, натурального состояния, где они часто - в той или иной мере - выполняют функцию знаков - индексов, символов или сигналов. И появление таких элементов звуковой атмосферы способно напомнить об их источнике - породившем их импульсе, то есть о том, «что лежит за их пределами» /Раппопорт 1973, 47-48/.

Именно эта связь звука и просвечивающей сквозь него реальности находится в основе семантики музыкальной ткани, где, как об этом пишет Е.Назайкинский, «интонация остается выразительной, художественной, осмысленной лишь до тех пор, пока она является одновременно и музыкальной и внемузыкальной…» /Назайкинский 1988, 161/. Далее однако Назайкинский на этом основании уподобляет интонацию знаку (т.е. единству означаемого/означающего) /там же/, хотя, как это вытекает из сказанного, здесь должна иметь место иная аналогия. 

Подобно слову/знаку естественного языка, которое превращается в субзнак художественной речи, не порывая окончательно связей с языковой формой своего существования, звук (или комплекс звуков) - знак внемузыкальной действительности  становится субзнаком музыкальной речи, сохраняя некую, в той или иной степени эксплицированную в данном контексте связь со своим бытием в качестве знака. Это - принципиальный момент музыкальной семантики, пренебрежение которым чревато вульгаризацией и примитивным представлением о музыке как о звукоподражании.

Существуют разные подходы к классификации звуков окружающего мира и воспроизводимых человеком - источников музыкального материала. Их объединяет, как правило, общее качество: дифференциация звуков осуществляется по источнику их происхождения - как идущих от мира одушевленного или неодушевленного, от самого человека и т.п.
, либо - напротив - как противопоставляемых окружающему миру звучаний (деревянные, костяные инструменты и т.п.) /Schrammek, 43, 53/. Подобные подходы, будучи подробными и детализированными, как представляется, не отражают главного: они никак не коррелируются со специфическими для каждого возможного типа звучаний процессами семантизации.

В условиях настоящего исследования предпочтителен подход к проблеме классификации с позиций самой музыкальной речи. Такой подход позволяет выделить в ней два звуковых пласта, принципиально отличающиеся друг от друга, причем суть отличия коренится именно в специфике формирования присущей им семантики. 

Первый пласт звучаний опосредован музыкальными звуками, обладающими четкими и устойчивыми акустическими параметрами, воспроизводимыми с абсолютной (или близкой к ней) точностью при многочисленных повторениях, безотносительно к условиям, в которых актуализируется звучание.
 Музыкальные звуки образуют центр звуковой атмосферы музыкального искусства (если говорить о музыке европейской традиции Нового времени) и срослись с этой атмосферой настолько, что некоторые ученые принимают все музыкальные звуки за искусственное образование.
 Тем не менее их генезис и формирование прослеживаются достаточно четко, и можно с уверенностью сказать, что они отобраны и подверглись серьезной культивации, но отнюдь не порождены искусственным путем.
 И если Ч.Хьюгз говорит об искусственности музыкального тона, присущего, скажем голосу оперного певца /Huges, 1/, то Е.Назайкинский демонстрирует, как формировалось понятие высоты тона, почему именно высота оказалась выделенной из «целостного акустического комплекса» в качестве наиболее яркого показателя эмоционального тонуса и его колебаний и тем самым стала индикатором «психических состояний» /Назайкинский 1988, 181-182/.

Будучи выделены в качестве специфически музыкальных, эти звуки с незапамятных времен образуют фундамент музыкальной речи. Столь древняя и прочная связь этого участка звуковой атмосферы с музыкой и сравнительно редкие проявления подобных звучаний вне музыкальной речи (о них более подробно см. далее) привели к тому, что те внемузыкальные факторы, которыми этот центр музыкальной атмосферы связан с реальной действительностью, давно ушли в тень, становятся заметными и осознаются только в результате анализа, хотя интуитивно постигаются и вне него. 

Иначе обстоит дело со вторым звуковым пластом, относящимся к периферии звуковой атмосферы музыкальной речи. Это немузыкальные звуки, т.е. звуки, лишенные устойчивых высоты и отчасти тембра, в связи с которыми возможно только относительно точное воспроизведение некоторых параметров: ритма, артикуляции, темпа и динамики. Эти звуки вошли в музыкальную речь европейской традиции значительно позднее. Широкое же применение они получают, по сути, только в конце XIX и ХХ вв., и к настоящему времени далеко выходят за рамки только инструментов ударной группы с неопределенной высотой звучания и охватывают огромный диапазон конкретных (естественных) и искусственных звучаний. 

Именно позднее появление этих звуков в качестве ассимилируемых музыкальной речью делает их связь с внемузыкальной реальностью более ощутимой, и потому их семантика «прозрачнее», чем звуков музыкальных.
 

Естественно, что анализ семантики субзнакового слоя целесообразно сосредоточить на материале звукового центра, поскольку он определяет собой существо музыкальной речи на протяжении длительного периода ее существования. С другой стороны, именно его связь с внемузыкальным миром представляет собой гораздо более сложную проблему для анализа, о чем и шла речь в упомянутой статье Г.Орджоникидзе. 

5.1.2.

Связи центральной области музыкального материала с породившей его внемузыкальной реальностью, т.е. те связи, следы которых за давностью начальных этапов процесса опосредования исчезли «с лица» самой музыкальной ткани, нуждаются, как уже говорилось, для их обнаружения в специальном анализе. То обстоятельство, что они, при этом, сравнительно легко постигаются слушателем (вне всякого анализа), представляет собой очередной парадокс (о котором речь пойдет далее). 

Инструментом подобного анализа является категория, получившая название художественная действительность (ХД). В практике анализа ею пользуются (и не только музыковеды) достаточно широко.  Теоретически же она была обоснована автором этих строк в 1968 году
, а первая публикация по итогам этой работы появилась в 1975 году /Бонфельд 1975/. Суть этой категории, изложенная кратко, заключается в следующем: любое произведение искусства, входя в реальную жизнь в качестве элемента художественной культуры, само может стать и становится объектом отражения в позднейших творениях искусства, то есть действительностью художественной (в отличие от действительности реальной). В этих, более поздних по времени создания (по сравнению с рассматриваемым) художественных творениях ХД переотражается, причем, не однократно, но, подобно зеркалу в зеркале, может пройти множество стадий-этапов отражения. Как писал В.Б.Шкловский, «стихи - тоже действительность, и очень крепкая действительность…» /Шкловский, 5/ (разумеется, это определение можно отнести к любому виду творчества).

Но коль скоро сама культура, воплощенная в конкретных художественных текстах, становится объектом отражения, она составляет особый слой реальности. Даже «собственное поэтическое творчество объективируется и становится литературным фактом, столь же пригодным материалом для использования и переклички, как и чужой текст»,- пишет  А.Кушнер /Кушнер 1980, 125/. Следовательно, в каждом творении можно выделить те компоненты его художественной ткани (и, соответственно, смысла), которые несут на себе следы прошлого художественного опыта, в очередной раз претворенные здесь, в рассматриваемом произведении искусства. И тогда «предмет искусства, характерный для данного периода, становится своеобразной призмой отбора художественных ценностей прошлого и настоящего, переводя их в общественном музыкальном (и не только музыкальном. - М.Б.) сознании из состояния потенциального в актуальное, реальное и значимое» /Очеретовская, 69/. Весь этот процесс, связанный с опорой на искусство прошлого, воссозданием и преображением его элементов, которые приходят в художественную речь из художественной же речи, - и есть процесс отражения ХД.
Категория ХД - явление общеэстетическое, и оно как таковое нащупывалось теоретической мыслью уже давно, ибо так или иначе постоянно фигурирует в эстетических и искусствоведческих работах в имплицитной форме. В сущности, оно выходит даже за пределы искусства, сказываясь на любых знаковых процессах в рамках коммуникации. «Знак, - писал Л.С.Выготский, - всегда первоначально является средством социальной связи, средством воздействия на других и только потом оказывается средством воздействия на себя» /Выготский 3, 141/. Почти теми же словами, но уже в связи с категорией художественного образа, говорит об этом автор «Логического словаря» Н.И.Кондаков: «Отдельные образы развиваются не только под воздействием объективного мира, но и в результате взаимного влияния одних образов на другие образы» /Кондаков, 345/.

Отстаивая, по сути, правомерность использования категории ХД (но не обозначая ее каким-либо термином), характерную аргументацию использует Б.И.Ярхо: «Что литературный источник первичен, а жизненный вторичен, должно быть для литературоведа аксиомой. Утверждать противное… - это все равно, что утверждать, будто человек возникает из молока, каши, булки, говядины; конечно, без всего этого человек жить не может, как и литература не может жить (не вырождаясь в эпигонство) без притока жизненных материалов, но возникает человек все же не из пищи, а из человеческих же семенных клеток» /цит.по: Гаспаров М. 1969, 512/.

Дальнейшее уточнение категории ХД требует ее соотнесения с понятием традиция, которым она иногда подменяется.
 Традиция - понятие гораздо более широкое, иногда включающее ХД в качестве одного из проявлений, но отнюдь не сводящееся к отражению действительности, как она представлена в произведениях искусства. «Традиция - это прежде всего то, что связывает настоящее с прошедшим, то, что сохраняется в данный момент от минувшего (в живом, способном к развитию или в умирающем, агонизирующем состоянии - это другой вопрос). В широком смысле - это конкретное воплощение закона исторической обусловленности любого явления, закономерный результат и свидетельство непрерывности процесса развития искусства»,- так считает М.К.Михайлов, и, конкретизируя это понятие, добавляет, что «понятие традиции носит преимущественно содержательный, идейно-эстетический характер», а, например, «стилевая общность не обязательно свидетельствует об общности традиций» и т.д. /Михайлов М. 1981, 130-131/. 

Гораздо ближе к категории ХД понятие «чужого слова» М.М.Бахтина: «В каждом слове - голоса, иногда бесконечно далекие, безымянные, почти безличные (голоса лексических оттенков, стилей и проч.), почти неуловимые, и голоса близкие, почти одновременно звучащие» /Бахтин 1979, 303/.

Универсальный характер категории ХД подтверждается многочисленными примерами ее проявлений во всех сферах искусства, в частности, в литературе. Существовали даже литературные жанры (наподобие музыкальных Quodlibet) - «центоны», представляющие собой мозаики из готовых стихов и полустиший, которые «собирались так, чтобы образовать друг для друга новый контекст с новой темой и новым содержанием» (раннее средневековье) /Аверинцев 1977, 253, комм. 20/. 

Искусство конца ХХ века, связанное с постмодернизмом, дает многочисленные образцы «включений» самого разного материала в новый контекст, причем, в контекст, далекий от традиций того материала, откуда взято подобное включение.
 Такие «включения», например, в изобилии встречаются в «Двадцати сонетах к Марии Стюарт» И. Бродского. В частности, в далеком от пушкинской традиции Шестом сонете используются в качестве ХД строки известного пушкинского стиха (они для удобства выделены курсивом):




Я вас любил. Любовь еще (возможно,




что просто боль) сверлит мои мозги. 




Все разлетелось к черту на куски. 




Я застрелиться пробовал, но сложно




С оружием…




…




Я вас любил так сильно, безнадежно,




Как дай вам Бог другими - но не даст!




Он, будучи на многое горазд, 




не сотворит - по Пармениду - дважды




сей жар в крови…

В уже цитированной ранее статье А.Кушнер перечисляет разновидности «перекличек» (так называет он ХД): «Цитирование лишь один из видов переклички. Существует множество других ее вариантов: отзвуки, отклики, непреднамеренные совпадения и т.д.» /Кушнер 1980, 215/. И далее на нескольких страницах представлены образцы этих разновидностей. Другой поэт, Эльчин, цитируя мысль Флобера («чтобы написать книгу, надо прочитать полторы тысячи других»), уточняет, с поправкой на современность: «сегодня цифра, названная Флобером, выглядит небольшой. Сегодня нужно прочитать во много раз больше» /Эльчин, 203-204/. В одном из эссе, примыкающих к знаменитому роману Умберто Эко “Имя розы” (оно называется “Сотворить  читателя”), автор пишет: “каждая книга говорит только о других книгах и состоит только из других книг” (Эко 1989, 451). И, наконец, исчерпывающим образом определяет роль ХД в литературе Д.С.Лихачев, когда, не выделяя ее в качестве общеэстетической категории, говорит: «… Литературность литературы - различные формы отражения в литературе предшествующей литературы, без понимания которой невозможно полное ее понимание» /Лихачев 1981а, 179/.
 

Но коль скоро невозможно полное понимание литературы в случае пренебрежения смыслом, несомым ХД, то в музыке роль ХД возрастает неизмеримо, оказываясь решающей для формирования семантики субзнакового слоя. 

Некогда непосредственно связанные со звуковыми и пластиче​скими характеристиками человеческих проявлений и с теми реа​лиями окружающего мира, которые могли быть опосредованы му​зыкальными звуками, эти звукокомплексы - горизонтальные и вер​тикальные - постепенно проходили все более далекие от истоков уровни опосредования (например, от причетов, закличек-восклица​ний к былине и лирической песне). И, что чрезвычайно важно - в каждую эпоху и в каждой культуре сосуществовали разные уровни опосредования.

Однако и близкие к «почве» (истокам) музыкальные сочинения, и далекие от нее - все они (в рамках музыки европейской традиции) опирались семантикой субзнакового слоя на ту ХД, которая была им уже «предоставлена» сочинениями, ранее созданными. «Как видно из истории музыки, - утверждает З.Лисса,- почти нет такого периода, школы, поколения композиторов, в которых тем или иным способом не использовались бы факты музыкальной культуры, то есть произведения, ранее созданные, найденные готовыми» /Lissa 1965, 269/.

Одним из важнейших свойств ХД является то, что ее проявления носят не языковый, но сугубо речевой характер, так как семантика этих проявлений выявляется только и исключительно в контексте целого, и они не обретают статус «слов музыкального языка».
 Семантика, которую несет с собой ХД - это семантика субзнака, ибо вне контекста ее устойчивость минимальна. 

Этот сугубо речевой характер проявлений ХД недостаточно учитывается в интересных, богатых материалом и глубокими суждениями работах И.А.Барсовой, в которых категория ХД названа «внутренней формой» музыкальных «семантем» или «лексем». Для обнаружения внемузыкального источника этих элементов музыкальной ткани предлагается так называемый «этимологический анализ» /Барсова 1985; Барсова 1986, 106-114/. Возражения вызывает не суть того, о чем говорит И.А.Барсова, но используемый ею терминологический аппарат (опирающийся на работы А.Потебни), ибо - по воле автора, или вопреки ней - но терминология эту суть искажает. 

«Внутренняя форма» слова у Потебни вскрывает некое слово-прообраз, слово-первоисток, которым мотивированы смысловые обертоны всех последующих связанных с этим «первенцем» слов. Здесь действительно можно усмотреть некое подобие ХД, ибо последующие слова как бы отражают в себе ту реальность, которая «зашифрована» в слове-первоисточнике. И в этом смысле Потебня прав, когда сравнивает слово и законченное художественное произведение /Потебня, 179-183/. Но есть и принципиальное различие: связь в слове-прообразе означаемого/означающего достаточно часто произвольна, а связь экстрамузыкального стимула и порожденной им музыкальной реакции мотивирована, и эта мотивация обусловлена такими факторами, которые, коль скоро они существуют, безусловно ощутимы, причем, «равно докладны» очень широкому кругу людей в пределах громадного хронотопа. 

Но столь ощутимыми они могут стать только в речевом процессе, которым и обусловлено проявление ХД, а через нее - связей с этими первоистоками. Поэтому принадлежащее И.А.Барсовой сопоставле​ние «здесь и сейчас» звучащей музыки (независимо от времени ее создания) с «узором надписи надгробной на непонятном языке» ока​зывается не вполне оправданным. Конечно, какие-то свойства музыки, понятные ее современникам, могут быть скрыты от людей иной эпохи (можно напомнить приведенный в 4 главе в связи с ме​таязыковыми высказываниями пример цитат из «Дон Жуана» Мо​царта). Однако, коль скоро музыка живет как произведение искус​ства, она, стало быть, сохраняет и значительное, актуальное для ее слушателя семантическое наполнение, обусловленное мотивирован​ностью ее связей с первоистоками, и речевой (а отнюдь не языковой) природой их выявления.

С другой стороны, некорректным представляется и сам термин «этимологический анализ» («этимология») в применении к исследуемой категории. Существуют, по крайней мере, две причины, по которым он создает предпосылку для искаженного понимания сути ХД. Во-первых, само понятие «этимология» принадлежит слову/знаку языка, но не слову/субзнаку художественной речи. В художественной словесной речи этимологические связи (реальные или мнимые) - если они важны для смысла целого - обнажаются самим сочетанием слов/субзнаков и обусловлены заложенной в основу сочинения целостной континуальной мыслью. Таково, наприимер, четверостишие Мандельштама, в котором обнажаются этимологические связи имени города и «спрятанных» во внутренней форме этого слова реалий
: 

  
 Пусти меня, отдай меня, Воронеж:


  Уронишь ты меня иль проворонишь,


  Ты выронишь меня или вернешь, -

                    
 Воронеж - блажь, Воронеж - ворон, нож…





(Мандельштам 1994, 89) 
Так же обстоит дело и в музыкальной речи. 

Во-вторых, по словам Гадамера, этимологии, идущие от анализа, «представляют собой абстракции, предлагаемые не языком, а языкознанием,  и их нельзя верифицировать с помощью самого языка…» /Гадамер, 149; выд.мною.- М.Б./. 

Наконец, этимологический анализ некоего фрагмента (или слова), извлеченного из речевого акта, призван вскрыть в нем то, что заложено до и вне контекста (но что в контексте может и не представляться семантически весомым), в то время как анализ ХД вскрывает семантику, которая принадлежит субзнаку данного художественного высказывания. 

Поэтому, если принять предлагаемую И.А.Барсовой терминологию, а с нею и сопутствующий «языковый» фон, то подобный подход образует просто еще один виток музыкальной герменевтики, немногое внесшей в понимание существа музыкальной речи. 

Внешне анализ проявлений ХД в музыке действительно близок к вскрытию этимологических истоков, ибо он полистадиален и напоминает процесс восприятия по Гегелю: изучая речевой субзнак, его следует уподобить определенному конкретному, «определенность которого мы должны разобрать, подобно тому, как снимают слои с луковицы» /Гегель 1929, 32; выд. мною. - М.Б./. И если проигнорировать «языковую» терминологию, то сами анализы ХД, выполненные в работах И.А.Барсовой, равно как и многие аналитические этюды Л.Мазеля, В.Цуккермана, В.Конен, являют собой блистательные примеры демонстрации роли ХД в конкретных образцах музыкальной речи.
 Как справедливо отмечено Е.В.Назайкинским, «специфика… музыкального материала… - это во многом и есть то новое, что дают взаимосвязи компонентов, опирающихся на реальную действительность, но вступивших в музыке в особые новые отношения…» /Назайкинский 1972, 366-367/. 

Первый шаг на пути к анализу (редукции
) ХД - это изучение механизма формирования связей ХД с внемузыкальными импульсами.

5.1.3.
Вначале необходимо очертить само понятие смысловой зоны субзнака в музыкальной речи. Как это вытекает из сказанного, субзнак (в отличие от знака) обладает очень широким, размытым полем (зоной) потенциальных значений, которые конкретизируются в контексте (или совместно с контекстом), но и здесь не возникает однозначности. Сравнительно несложно установить зону значений тех субзнаков, которые связаны с периферией музыкального материала и «хранят память» о внемузыкальных первоисточниках (например, звуки природы: гулы, шумы, всплески, эхо, характерные крики животных, птиц; или звуки цивилизации: машин, механизмов, устройств и т.п.). По отношению же к субзнакам центра, опосредованным музыкальными звуками, целесообразно выделить некоторые области, по которым их можно было бы дифференцировать.

Существует несколько попыток определить группы внемузы​кальных стимулов для музыкальных звуков. Наиболее обстоятельно эту проблему решил Курт Закс, который «весь мелодический мате​риал разделил на 3 типа: логогенический (происходящий от речи), патогенический (идущий от движения) и мелогенический (вытекающий из музыки)» /работы 1937-1943 гг.; см.: Merriam, 267/. По его следам пошел и Г.Кнеплер. Он видит две группы ис​точников музыкального интонирования: с одной стороны, «биогенные» и «мимеогенные» импульсы (связанные, соответст​венно, с психофизиологией голосового аппарата, то есть с «первичными» биологическими способами звукоизвлечения, а далее - как у Закса - с речью и движением), и с другой - «музыкогенные», идущие от логики звукоотношений /Kluge, 79; Knepler 1977, 88 и др.; Knepler 1979, 132-135; Knepler 1981, 62-75; Knepler 1983, 22/.

Хотя, в целом, подобная дифференциация, безусловно, оправдана, все же необходимо отметить, что ни она, ни иная, сколь угодно более подробная классификация не могла бы охватить всю палитру источников значения музыкальных субзнаков. Поэтому в настоящем исследовании представляется целесообразным выделить два полюса, противоположные по характеру группирующихся вокруг них внемузыкальных импульсов.

Первый полюс - экстрамузыкальный, группирующий такие источники значений, которые в реальной действительности не связаны с музыкальными звуками; второй - интрамузыкальный, вокруг которого собраны такие внемузыкальные импульсы, которые тем не менее изначально связаны с музыкальными звуками. Эти последние - нечто иное, чем «музыкогенные источники» (по Кнеплеру): там речь идет о логике звукоотношений, то есть явлениях собственно музыкальных, связанных с музыкальным искусством. Здесь же речь идет об источниках, с музыкальным искусством не связанных, хотя и опосредованных музыкальными звуками (см. о них далее). 

Эту классификацию необходимо дополнить важным измерением, в котором функционируют импульсы, идущие от обоих полюсов: это импульсы, пробуждающие присущую музыке способность к синестезии, то есть к передаче с помощью звуков представления о пространстве-времени, а также меры «весомости» действующих в них объектов.
Опосредование каждого из этих источников внемузыкального в музыкальном заслуживает хотя бы краткой характеристики.

Экстрамузыкальный полюс группирует вокруг себя такие импульсы как интонация человеческой речи, включая и разного рода междометия, крики, стоны, смех и пр., а также «немые интонации» жеста, мимики, танца, пластики человеческого тела. Разделять эти источники бессмысленно, ибо в реальной жизни жест, интонация, слово слиты, как правило, воедино, и очень часто одно подменяется другим.
 Сходен и принцип их опосредования и превращения в субзнаки музыкальной речи. По проблеме взаимосвязей музыки и интонационной основы вербальной речи имеется обширная литература
, которую охарактеризовать даже бегло не представляется возможным. Однако есть смысл остановиться на центральных вопросах этой проблемы и рассмотреть их в ракурсе семантики субзнакового слоя музыкальной речи.

Первый из них не имеет ответа и поныне. Существуют две точки зрения на изначальные взаимоотношения интонации речевой и музыкальной. В советском музыкознании эти две позиции представлены в работах Б.Яворского и Б.Асафьева. Первый убежден, что «музыкальная речь, одна из составных частей звуковой речи» /цит. по: Шахназарова, 275/, что «если было бы возможно идеально запечатлеть в фонографе человеческую речь, в записи уничтожить согласность и гласность, оставив лишь одно звучание, то в таком фонографе оказалась бы запись одних интонаций, лишь мелодия человеческой речи - музыкальное произведение» /цит. по: Баевский 1978, 85/. Асафьев же неоднократно высказывал убеждение, что речевая и музыкальная интонации - это две «ветви одного звукового потока» /Асафьев 1965, 7/, что это «выведение двух разветвлений человеческой речи, тоново- и тонально-звуковой и словесной из общих истоков и (необходимостей(» /Асафьев 2, 129/. Правда, в последней из своих работ Б.Л.Яворский высказал мысль, близкую к точке зрения Б.В.Асафьева: «Из интонационной звуковой речи человека, при ее моторной организованности, развилась музыкальная речь и как ее следствие музыкальное искусство; при словесной оформленности развилась словесная речь, словесное искусство» /Яворский 1987, 42/, и, таким образом, вопрос между великими был решенным, но и у той и у другой точки зрения образовались сторонники, все еще продолжающие эту полемику
. 

Второй вопрос определен самим существом тех связей, которые реально существуют между музыкой и интонацией речевой, а через нее - с внемузыкальными источниками этих интонаций. Уже на заре европейской цивилизации было отмечено, что в речи существуют особые включения, выделяющиеся из общего контекста ярко выраженным эмоциональным зарядом, и более того, что именно из таких элементов и произошел словесный язык. Как считается, Эпикур был первым философом, обратившимся к изучению процесса коммуникации. И он, и пошедший по его следам Лукреций Карр считали, что «человеческая речь, прежде чем быть созданной людьми, прошла некоторый предварительный (физиологический( этап - этап эмоциональных криков, которые связывались с впечатлениями от воздействующих на человека вещей и становились их обозначениями» /Якущин Б., 54-55/. 

Разумеется, не все эти «крики» перешли в слова, целый ряд их стал междометиями и сохранился в этом качестве до сего дня. На них, а также на те «звуки, которые не могут перейти в речь, будучи … существенным выражением внутреннего мира человека» - смех, плач, вздохи /Мундт, 215/, - обращают внимание философы и искусствоведы, справедливо усматривая в них звук, который «уже готовится здесь возвыситься до музыки» /там же/.
 

Каким же образом эмоциональная обнаженность междометий и породивших их звуковых проявлений человека, перешедшая в му​зыку, становится одновременно знаком не только этих эмоций, но и явлений реальной действительности? Лукреций Карр считал, что «эмоциональные звуки» - это результат впечатлений человека от воздействующих на него вещей, то есть результат его отношения к этим вещам. Но и сами эти звуки, и междометия, и, наконец, инто​нация человеческой речи, коль скоро она обладает достаточной сте​пенью яркости, определенности, - все это  и есть такое выражение отношения и оценки,
 благодаря которым и удается установить «тесную связь слов с внесловесным контекстом: живая интонация как бы выводит слово за его словесные пределы…» /Волошинов 1926, 252/. За эти пределы - в реальную действительность - выво​дит и музыкальная интонация, существующая вне слова: «речевая интонация всегда соотносится с более или менее конкретной внере​чевой ситуацией, которую она выражает» /Гиршман, 290/.

Конечно, этим свойством отмечена не всякая интонация, но, как уже говорилось, лишь та, в которой отношение выражено ярко, причем, и выражение интонацией отношения, и восприятие его часто осуществляются неосознанно. «Звук, произвольно рождаемый неким психофизиологическим состоянием одного чувства, столь же непроизвольно вызывает некое психофизиологическое состояние у другого. Не обязательно тождественное, но определенное, соответст​венное», - считает психолог /Леви 1969, 339/. 

О том, насколько красноречивой может быть интонация вне слова, лишенная его смыслоносительных свойств, говорят и рассказ К.Чапека «Случай с дирижером» (герой, не зная языка, по интонации догадался о за​мышляемом убийстве), и эксперименты и наблюдения К.С.Станисла-вского /Блок 1988, 144/, и некоторые мультфильмы, герои которых только интонируют, не произнося ни единого слова /Венжер, 36 и др./. 

Существует небезосновательное суждение, согласно которому интонация, помимо отношения к реалиям окружающего мира, характеризует и другие факторы, вплоть до «выражения логики движения мысли» /Назайкинский 1972, 300/.
 Все это свидетельствует о широких возможностях речевой интонации и о том, что она сама по себе может рассматриваться как особого рода коммуникативный код /Витт, 102/. Однако интонация - не язык, она «не создает своих структур», «она континуальна» /Арановский 1984, 84/, и эти ее свойства снимают барьер между речевой интонацией и музыкальной речью (не случайно отмечено, что в стихотворной речи «интонация приобретает мелодию» /Ковтунова 1986б, 8/). К настоящему времени установлено около полутора десятков параметров, по которым может быть охарактеризована интонация /Торсуева, 67/. Естественно, что в музыке возможности интонации многократно умножаются и обогащаются и становятся источником бесконечно более разнообразных форм выражения.
 

Что же касается жеста, мимики, пластики движений, включая «язык» рук - все то, что Асафьев назвал «немой интонацией» /Асафьев 1971, 211/, то взаимосвязь этих проявлений с музыкальной интонацией столь же естественна и прочна, как и с речевой. «Звук, в сущности, тоже не что иное, как жест, связанный с каким-то звуковым тоном» /Хаузеггер, 384/. Равно как и интонация речевая, «жест, характер жеста не только указывают на что-то конкретное в окружающей среде, но и сами несут определенный смысл, выявляя отношение к показанному. Если же жесты выделить, если они окажутся на первом плане…, то они становятся главным средством сообщения. Естественно, что сообщение теряет при этом свое яркое предметное содержание. В нем остается лишь более или менее обобщенное отражение законов логики и эмоции - выражение отношения к чему-то» /Назайкинский 1972, 302/. 

И сам процесс, и - главное - факт замещения объекта действительности отношением к нему, впечатлением от него, выраженными жестом, обрисованы исчерпывающе. В этом смысле жест и речевая интонация идентичны. Однако жест, в отличие от интонации, дискретен, что дает возможность выработать язык жестов (например, условный язык глухонемых). Кроме того, приведенное высказывание вызывает и иные возражения. Сообщение только жестом (вне условного языка) действительно теряет в предметной конкретности. Но не от нее зависит смысл художественного текста. А обобщенность и многозначность искупаются концентрированностью эмоционального начала, той суггестивностью, которая присуща художественному тексту: если эмоция (отношение) не будет ярко выраженной, она не сможет охарактеризовать объект даже в обобщенной форме. И с другой стороны, особая континуальная логика, которая неотделима от художественного произведения - это отнюдь не «суррогат» полновесного предметного мышления, как можно себе представить, читая это высказывание («лишь более или менее обобщенное отражение законов логики…»).

Любое отношение, любая эмоция, которые передаются жестом и/или интонацией - это не только характеристика объектов окружающего мира, но прежде всего - содержание душевной жизни, духовного мира человека, основного объекта отражения во всяком произведении искусства. «Интенсивность переживания заставляет мысль облечься словом… Волнующее слово выливается интонацией. Интонация ширится в мимику и жест», - писал С.Эйзенштейн, - и еще: «Легко бывает жестом изобразить интонацию, как и самое движение музыки, в основе которой в равной мере лежит голосовая интонация, жесты и движение создающего ее человека» /Эйзенштейн 2, 482, 242/.

На другом полюсе - интрамузыкальном - сосредоточены субзнаки, внемузыкальные источники которых опосредованы самими музыкальными звуками. Необходимо вспомнить, что в окружающем человека мире существовало (а отчасти существует и сейчас) немало знаков определенных ситуаций, представляющих собой музыкальный звук или сочетание таковых: всевозможные сигналы труб (фанфар), звонки, гонги, бой часов, клаксон автомобиля, почтовый рожок и т.п., вплоть до формального прелюдирования в качестве настройки перед началом пения.
 Нет сомнения, что все эти сигналы, попадая в ткань музыкальной речи, легко доносят несомый ими в реальной жизни внемузыкальный импульс в семантику образуемого с их помощью субзнака, хотя, будучи включенными в этом качестве музыкальную речь, могут быть подвергнуты значительной деформации.

Справедливо ли именовать все эти знаки внемузыкальными, несмотря на их опосредование музыкальными звуками и их комплексами? Думается, ответ должен быть утвердительным, поскольку все эти знаки (сигналы) не несут в процессе реализации своих значений никакой эстетической функции - основного фактора всякой художественной речи. Кроме того, каждый из них существует сам по себе, не включаясь в речевую цепочку. Мало того, каждый такой знак с легкостью может оказаться замененным другим: фанфара - ударом в колокол, или наоборот; бой часов - кукованием «кукушки», «пищанием» электронного сигнала и т.п. В реализации этих звуковых проявлений, практически, не играет роль уровень исполнения, и, разумеется, в связи с реализацией знаковой функции этих сигналов не может возникнуть и речи о музыкальном мышлении.

Существуют, конечно, пограничные области, когда вопрос о принадлежности звучания к музыкальному искусству необходимо решать всякий раз индивидуально: к примеру, набат - это, бесспорно, знак; но праздничный колокольный звон при условии художественной одаренности звонаря, знания им традиций, а также наличия богатой партитуры колоколов может оказаться концертом колокольной музыки и в этом качестве являть собой художественную речь. Но такого рода промежуточных явлений не так много, и они всегда поддаются идентификации.

Наряду с функционированием этих двух смысловых полюсов, как уже говорилось, существует общая способность музыки к передаче объемно-пространственных отношений, основанная на особом свойстве человеческой нервной организации - способности к синестетическому восприятию. 

Как об этом пишут психологи, «познавательная деятельность человека не протекает, опираясь лишь на одну модальность (зрение, слух, осязание), - любое предметное восприятие системно, оно явля​ется результатом полимодальной деятельности» /Психолингвисти-ческие…, 121 и др./. Не вдаваясь глубоко в собст​венно физиологи-ческие аспекты синестетического восприятия, сле​дует все же кон​статировать, что существуют, вероятно, две возмож​ности для его формирования: центральный (контактные связи нерв​ных путей) и периферический (ассоциативные связи) /там же/. Надо полагать, что синестезия, связанная с областью эстетического восприятия, опирается на последний из этих путей, который обеспе​чивается су​ществованием «многочисленных ассоциативных волокон, связы​вающих между собой различные участки коры головного мозга» /там же, 122/, что и создает предпосылки для визуализации слы​шимого /там же, 122-123/.

К числу наиболее ранних работ, в которых исследовалось синестетическое восприятие звуковых сигналов, которые в зависимости от высоты, силы, тембра «мы называем … (тонкими( и (толстыми(, (острыми( и (тупыми(, (жидкими( и (густыми(, (широкими( и (полными(, (легкими( и (тяжелыми( и т.п.», относится исследование П.Соколова «Факты и теория цветного слуха» /Соколов П./.
 Естественно предположить, что коль скоро синестетически может быть воспринят отдельный звук, то их сочетание также окажется «говорящим» и представит широкие возможности для синестетической характеристики внемузыкальной реальности в субзнаках. 

И действительно, в музыкальной теории и практике синестезия имплицитно входила в качестве важного фактора в формирование риторических фигур, опирающихся на эстетику мимесиса (подражания). «Слышимое представало в звуках через оппозиции, не свойственные исключительно музыке: напряжение - расслабление; движение вверх - движение вниз…» /Барсова 1986, 102/. К настоящему моменту явление синестезии отражено в музыкознании
 (а И.Рыжкин отметил и родственное ему свойство - кинестезии: влияния музыки на активность мышечного аппарата /Рыжкин 1962, 56/). Разумеется, явление синестезии - фактор, широко используемый и в других видах искусства /Басин 1981, 178-181; Якобсон 1985, 89/.

Синестезия лежит и в основе проявлений ритма (и шире - временных отношений) как важнейшего свойства не только музыкального, но и любого иного вида художественной речи. Процесс преображения пространства во время и времени в пространство описан еще Леонардо да Винчи: «Линия имеет сходство с длительностью известного количества времени, а точка приравнивается во времени к мгновенью. …И если линия делима до бесконечности, то и промежуток времени не лишен такого деления. И если части, на которые разделена такая линия, соизмеримы друг с другом, то и части времени будут друг с другом соизмеримы» /Леонардо, 62/. В самом широком плане весь мир - природы и культуры, социального и индивидуального бытия, мир как реальное воплощение материи и пространства, мир физический и психический - объединен явлением ритма, который, как это было отмечено, играет не последнюю роль в реализации/воплощении континуальной мысли в творении искусства. 

Но, конечно, музыка - это наиболее непосредственное и яркое воплощение ритма. Блок писал: «Вначале была музыка. Музыка есть сущность мира. Мир растет в упругих ритмах… Рост мира есть культура. Культура есть музыкальный ритм» /Блок 7, 360/. Однако ритм - это самая неподдающаяся анализу и обобщению сторона музыкальной ткани: «До сих пор нет однозначных определений в этой области. Нет также общепризнанной универсальной теории ритма», - говорится в рецензии на солидную двухтомную монографию «Учение о музыкальном ритме» В.Рудзинского /Rudzi(ski/. Подтверждением этого тезиса служат противоречия в определениях ритма, существующие и в новейших исследованиях на эту тему. Исследователь в одном случае справедливо указывает: «Описать структуру музыкального времени и описать ритмическую музыкальную структуру - почти идентичные задачи», но несколькими страницами ранее включает ритм только в качестве одного из многих компонентов, в которых реализуется музыкальное время: «… в музыке все временится … - и интонация, и метр, и ритм, и ладовая структура, и форма» /Аркадьев, 30, 21/. Тем не менее проблематике музыкального времени и музыкального ритма посвящено немало интересных специальных работ и разделов в более обширных трудах.

Значительную роль в формировании значения субзнаков музы​кальной ткани играет особая сторона функционирования музыкаль​ного времени - пульсация - «ритмическая последовательность равно​великих единиц» /Курышева, 123/. Вызывая ощущение «объек-тивного течения времени» /там же/, пульсация связывает тип времени с типом соответствующей этой пульсации реальной дей​ствительности: спокойной пульсации соответствует иной тип бытия, чем лихорадочной, или - напротив - замедленной и тяжеловесной.

В отличие от ритма, пространство в музыке дано опосредовано как «место действия» /Назайкинский 1982, 65/, как характеристика звуковых представлений и как воссоздание «зримых» образов.
 Существует и еще один аспект проблемы пространства в музыке, на который обратил особое внимание Б.В.Асафьев - пространство в качестве фактора, которым обусловлены количество и, соответственно, «(среда( слушателей» /Асафьев 1971, 186 и далее/. Музыка своим звучанием рассчитана на заполнение того или иного пространства и, следовательно, на определенное число слушателей, размещенных в этом пространстве. Это число, в свою очередь, зависит и от возможностей восприятия этой музыки. Музыка больших залов должна быть по необходимости более демократичной, чем предназначенная для камерной аудитории, в которой собираются знатоки: так пространство реализуется даже в жанровых чертах сочинения.
 Проблемам музыкального пространства к настоящему времени также посвящена соответствующая литература.
 

С пространством и временем связано еще одно измерение, благо​даря которому (и тоже с помощью синестезии) характеризуются объ​екты действия с точки зрения меры их весомости - тяжести, осно​вательности, либо - напротив - легкости, воздушности, неприземлен​ности. М.Блинова рассматривает это свойство в свете его воздействия на «мышечное чувство», позволяющего «судить о весе, плотности, давлении предметов» /Блинова, 61/. Физиологический механизм в этом случае связан с определенными раздражителями коры голов​ного мозга, интенсивностью действий которых обусловлены «объективная значимость ощущений, а вместе с тем и оценка их, как имеющих тот или иной (вес(» /там же/. Как считает Е.Назайкинский, это свойство музыки тесно связано с используе​мыми регистрами /Назайкнский 1982, 182/ и, может быть, следует добавить - с особенностями темпов (тяжесть не терпит суеты; при сочетании низкого регистра и быстрого темпа возникает особый ко​мический эффект типа basso buffo; либо - при контексте, препятст​вующем комическому,  эффект нарушения привычных соотноше​ний).

Перечисленные типы проявлений внемузыкальных стимулов, которые, присутствуя в субзнаках музыкальной речи, наделяют их семантикой, могут оказаться характеристикой и еще одного из двух возможных факторов: принадлежности к субъективной (лично-стной, индивидуальной) сфере человеческого бытия, либо к групповому, коллективному, объективному кругу явлений. В част​ности, в области ритма эта дифференциация осуществляется в оппо​зиции свободной, раскованной, не связанной с четкой метричностью пульсации и противопоставленной ей четкой акцентной ритмики /Курышева, 129 и далее/. Однако значение в этом случае могут при​обретать и иные параметры: индивидуализация связана с предназна​чением для сольного исполнения, со свободной структурой, импро​визационностью, независимостью мелодии от остальных компонен​тов, прихотливостью ее рисунка и т.п.; групповое, объективное начало выражено в преобладании коллективного, совместного музи​цирования, в четкой структуре, в полной соподчиненности всех компонентов единым ритму и гармонии, в их абсолютной и очевид​ной взаимосогласованности, относительной простоте и т.п. 

Таким образом, субзнаки музыкальной речи, при всей кажущейся их беспредметности и несоприкасаемости с реальным миром, будучи тем не менее проявлениями озвученных или немых интонаций либо связанными со звуковыми знаками/сигналами, функционируя в определенном (характерном) времени и столь же выразительном пространстве, обладая определенной степенью весомости/легкости, выражая групповой, объективный, либо индивидуальный, субъективный взгляд на мир, - эти субзнаки оказываются вовсе не «немыми», но имеющими (приобретающими) определенное значение в контексте музыкальной речи. 

Именно контекстом, в котором пребывает каждый субзнак, определяются те параметры субзнака, которые выступают на первый план, либо оказываются скрытыми от восприятия, - а это способствует тому, что у субзнака формируются границы его смысловой зоны. И.И.Земцовский отмечает, что «реализация семантики ((свечение( смысла) происходит не в (каждом порознь(  элементе мелодии  (и  не только мелодии. -М.Б.), а в (каждом как части целого(…» /Земцовский 1972, 30/.
 Эта определенность границ тем не менее всегда может быть нарушена «непривычным» контекстом, что приводит к появлению у субзнака нового, подчас, парадоксального значения. В этом смысле Я.Йиранек прав, когда считает недопустимой абсолютизацию какого-либо устойчивого контекста, ибо последний из контекстов может входить в противоречие с теми границами, которые были закреплены за субзнаком множеством прежде бывших контекстов /Jir(nek 1979b, 90-91; подробнее см. об этом далее/.

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», â 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.

5.3.1.  - 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.
УКАЗАТЕЛЬ СОКРАЩЕНИЙ

(в тексте книги)

МК - мобильные компоненты музыкальной речи.

ММ - музыкальное мышление.

МС -  мотивирующая сфера психики.

ОСК - относительно стабильные компоненты музыкальной речи.

СДМ - сфера дискретного мышления.

СКМ - сфера континуального мышления.

СМВ - средства(о) музыкальной выразительности.

ХД -   художественная действительность. 
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Библиографические сокращения

� Мышление - форма психической активности сознания (Н.А.Леонтьев).


� Слово  встречный  в данном  случае не  следует  понимать  не как направленный в  противоположную сторону, но как противостоящий, дополняющий.


� Понятие мышления  будет  конкретизироваться по мере развертывания настоящей работы.


� Семиотика (семиология) - наука о знаках и знаковых системах, их структуре, связях, употреблении и  взаимоотношениях  с  реальным миром и интерпретаторами.


� Недискретность - отнюдь не синоним нечленораздельности: речь идет   о   нечлени�м�ости  на  самостоятельные  по  смыслу  единицы (см.: 2.4.1.2.).


1 Семантика - один из разделов семиотики (1.0.0.) - наука о взаимоотношениях означаемого  и  означающего, т.е. знаков  и действительности, которую они означают; этот же термин часто используется в качестве синонима понятия "значе�ние".





1 Инсайт  (insight) - вспышка, озарение (англ.).


1 Континуальный  (continuum - непрерывный. - лат.) - не членящийся, недискретный.


1 Dixi - я сказал, то есть я высказался (лат.).


� В том числе и коллективным автором - в музыкальном фольклоре.


� Оба эти термина, по сути, идентичны /см.: Греймас, 526/.


� См. об истории семиотики следующие работы: Апресян 1966; Иванов 1976; Harland; в этих же работах помещена обширная библиография.


� О Ф. де Соссюре и его “Курсе” см.: Холодович; там же (с. 272-285) дана библиография.


� Леви-Строс говорит о семиотике как о науке “об обмене различными сообщениями”/Леви-Строс 1983б, 360/;  см. также: Кёпеци, 43.


� См., например: Греймас, 527.


� См., например, характерное замечание Р. Якобсона: “...лингвистика находится на пороге выполнения своей центральной задачи, которую мудро предвидел Фердинанд де Соссюр: «найти те силы, которые постоянно и универсально действуют во всех языках»” /Якобсон 1985, 411/.


� В настоящей работе они процитированы в Т. 1.0.1.-1.0.3. До и одновременно с Соссюром подобные мысли высказывались иными учеными - от К. Маркса: язык - “непосредственная действительность мысли” /Маркс 1955,448/ и до Потебни: “Что могло заключаться в мысли до языка? ...масса несвязных впечатлений” /Потебня, 302/. Однако именно Соссюру удалось показать принцип взаимозависимости, лежащий в основе отношения мысли, знака и естественного языка. 


� Об отождествлении понятий знак - морфема - слово см.: Солнцев 1977а, 16; знак - лексема-слово: Николаева 1987, 45; Бенвенист, 133.


� С.Х. Раппопорт считает, что это свойство только осведомляющих знаков /Раппопорт 1973, 32-33/. Основное противодействие такой позиции было оказано копенгагенской  лингвистической школой и ее главой - Е. Ельмслевым, который считает, что “любое знаковое значение возникает из контекста” /Ельмслев, 303/. Как это будет показано далее, широкой поддержки этот тезис не получил. О философских основах дифференцированности знака см.:   Степанов Ю. 1985, 107.


� Об истории полемики по данному вопросу см.: Шмидт, 94-95; библиографию “спора о наличии/отсутствии в системе языка лексико-семантического инварианта значения слов” см.: Структура..., 159, примечание 7.


� См. подобные взгляды в следующих работах: Кацнельсон 1965; Комлев 1966; Стивенсон; и др.


� См.,например: Арановский 1974б, 93; Волкова 1985, 74-75; Соколов В., 37; Храпченко 1977, 11; (otman, 14; и др.


� И сейчас - при определенном расхождении взглядов на языковую единицу, с оговорками или без них - слово все же признано языковым знаком /напр.: Комлев 1969, 55; (otman, 17/ в отличие, скажем от слога  /см.: Реформатский 1987, 29/.


� Подробнее об этом см.: Барт 1975, 127-139; Лосев 1982а, 183; Психолингвистические...,  20-45; Реформатский 1987, 28-29; Якобсон 1985, 321-324.


� См. также: Психолингвистические..., 11; Ревзин; 760; ср.: “языковый знак связывает не вещь и ее название, а понятие и акустический образ” /Соссюр, 99/. Из непосредственных предшественников Соссюра в понимании этого тончайшего свойства слова необходимо назвать А.А. Потебню, писавшего 10 годами ранее о слове как о ”звуке и как о представлении” /Потебня, 301/.


� Наиболее последовательно эта концепция приводится в трудах Р.Барта, К.Леви-Строса, семиотиков Тартуской школы. См. также: Разлогов, 13.


� См. об этом: Исследование..., 119 и далее. Ср: “Семиотика ...изучает не какой-то особый род объектов, а обычные объекты в той (и только в той) мере, в какой они участвуют в семиозисе” /Моррис, 40/. 


� Ср. позицию С.Х. Раппопорта, дифференцирующего знаки на осведомляющие (в науке) и неосведомляющие - эстетические (в искусстве) /наст. глава, сноска 9/.


�См. аналогичные высказывания В.М. Солнцева /Солнцев1977б,17/, Е.Ф. Тарасова /Психолингвистические..., 28/, Р. Якобсона / Якобсон 1985, 361/.


� См. также: Выготский 1, 144.


� См. также: Выготский 2, 296. Из современных лингвистических и психолингвистических работ, посвященных теории значения, см., например: Психолингвистические..., 5-20 (А.А.Леонтьев); Стивенсон, 137-154.


� О роли общего жизненного опыта для понимания значения слова как обобщения см.: Селье, 153. Именно это обстоятельство имеет в виду и А.Н.Леонтьев, когда дифференцирует понятия (значение( и “смысл”: “Смысл <слов> отнюдь не содержится в значении и не может возникнуть в сознании их значения. Смысл порождается не значением, а жизнью” / Леонтьев 1977, 179; выд. мною.-М.Б./; убедительный пример тому приводит и Выготский: ”... мысль «Я не виноват» может быть выражена в значениях: «Я хотел стереть пыль»; «Я не трогал вещи»; «Часы сами упали»”/ Выготский 1, 62/.


� Подробное изложение взглядов на проблему произвольности/мотивированности см.: Донских, 113-123; Жоль, 290-291; Исследование..., 120-121; Реформатский 1987, 28-29; Серебренников 1988, 133; Солнцев 1977б, 22-25; и др.


� См. указание на литературу: Лосев 1982б, 188, примечание 10; см. также: Якобсон 1985, 409-410.


� Характерное противоречие терминологии: вначале говорится о языке как  о семантической системе, а в конце этого небольшого высказывания - о других семиотических системах (см. также начало наст. главы). Ср.: “... все случаи неречевого поведения могут быть вербализованы, то есть переведены в речевое поведение - в ситуации либо манифестированной, либо по крайней мере внутренней речи” /Якобсон 1985, 378/.


� Ср.: Мартине 1963, 383; Серебренников 1988, 193; см. также замечания об относительной стабильности фонетической и грамматической систем и непрерывной изменчивости словаря: Жоль, 91.


� Большое число примеров такого рода см.: Серебренников 1988, 86-87; см. также специальное издание: Дубровин.


� Тезис о линейности языкового знака связан с таким его свойством как дифференцированность, т.е. отграниченность от контекста, которое также является объектом полемики /см,: Лосев 1982б, 59-62/. Крупнейшие лингвисты - Р.Якобсон, Б.Серебренников - убедительно отстаивают линейность как фундаментальное свойство естественного языка и языкового знака /Серебренников 1988, 132: Якобсон 1985, 410/. См. также: Солнцев 1977а, 157.


� См., например, о таких свойствах знака как воспроизводимость /Налимов 1979, 23; Токмергенова, 57/, искусственный характер, намеренность /Ибраев, 22/, и т.п.


� См.: Бенвенист, 64.


� См. также: Бенвенист, 316-319; Налимов 1979, 23, 46; Якушин Б., 5.


� См., например: Бенвенист, 133.


� Большинство современных работ, в которых затронуты проблемы иерархии языка, так или иначе касается и этого уровня /см.: Волкова 1985, 66; Дюбуа, 62-66; Кондратов, 32, 122; Лекомцев, 85, 201-223; Степанов Г. 1988, 33; Bristiger, 28-29 /; с другой стороны, существуют и работы, в которых отмечены только два уровня: знаки и не-знаки /напр.: Ельмслев, 304-305; Мартине 1960, 446/.


� Наряду с фонемами, упоминаются, как правило, и их различительные признаки (меризмы). См.: Бенвенист, 130 и далее; Якобсон 1985, 71 и далее; Косиков 1987б, 492, прим. 40; и др.; последние аналогичны элементам, из которых складываются буквы - графемам /см.: Якобсон 1985, 65/.


� К этому необходимо добавить, что существуют языковые системы, лишенные фонетики и фонологии /см.: Мартынов 1982, 178/; следует также иметь в виду, что фонема может выполнять функцию морфемы и даже слова /см.: Солнцев 1977а, 119/. См. также: Якобсон 1985, 65-66; Кондратов; ср.: Бенвенист, 132.


� Так названы субзнаки не только в работах, посвященных проблемам языка /см.: Гринберг, 81; Дюбуа, 63; Колшанский 1960, 133; Кондратов, 122; Лекомцев, 209; Мартине 1963, 379; Психолингвистические..., 119; Якобсон 1985, 62; Bristiger, 29/, но и в исследованиях художественной речи /см.: Разлогов, 22; (otman, 75/.


� См., например: Ельмслев, 304; Разлогов, 22.


� См. также: Дюбуа, 63; Ельмслев, 303; и интерпретацию этого материала: Bristiger, 29.


� См. также: Ревзин, 60.


� См. также: Аспекты..., 58-59; Григорьев 1986, 295; Дюбуа, 66.


� См., например: Лотман 1970, 31, 63, и др.


� О зонах значений различных по типу морфем см.: Лосев 1983, 165-178; Ревзин, 238-239; Серебренников 1988, 6-9; и др.


� О тексте см. специальную работу Ю.М.Лотмана: Лотман 1970, в особенности с.65-74. Кроме того, он считает иконы понятными и без знакомства со специальным кодом, необходимым для расшифровки условных знаков /(otman, 19/.


44 См., например: Мальцев 1981; Хусаинов, 10. См. также о языке как семиотической (знаковой) системе, включая язык архитектуры, одежды, питания: Якобсон 1985, 325, и далее. Характеристику языка как средства общения, свертки и хранения информации /Т. 1.4.3.0. - 1.4.3.2./ см. в следующих работах: Налимов 1979, 40-44; Серебренников 1988, 133; Якобсон 1985, 377-378; и др.


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


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


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


� Там же.


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


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


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


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





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


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


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


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


� См. также: Назайкинский 1973б.


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


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


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


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


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


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


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


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


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


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


� См.: Якобсон 1985, 326-327.


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


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


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


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


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


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


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


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


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


� Ср.: Велижева, 108.


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


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


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


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


� См. также: Фарбштейн 1969, 131.


� См. также: Тараева 1988б, 6.


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


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


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


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


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


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


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


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


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


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


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


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


� Ср.: Книга..., 106; Чернов, 96.


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


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


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


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


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


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


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


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


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


� См. также: Березовчук, 12.


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


� Ср,: 573, 58-59.


� См. также: Кон 1987б; Холопов 1982.


� См. также: Леви 1966, 42.


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


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


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


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


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


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


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


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


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


� См. также: Dufrenne, 13-14.


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


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


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


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


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


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


� См.: Adorno, 72; Imberti, 5.


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


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


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


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


� См.: Burjanek, 17-20.


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


� См. также: Лукьянов, 24, 31.


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


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


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


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


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


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


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


� См.: Kres(nek, 11.


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


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


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


� См. также: Skowron 1985b, 14.


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


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


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


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


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


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


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


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


� Дихотомия - двучленность как обязательное свойство лингвистического объекта /см.: Ахманова, 41, сн.2/.


� См. об этом: Якобсон 1985, 410; более подробно историю этой дихотомии см.: Основы..., 43-44.


� Ее  краткий свод см.: Кабардов,, 179.


� См. об этом: Домбровский, 22-23; Лотман 1972, 20; Якобсон 1985, 410-411; современный взгляд на эту проблему см.: Барт 1975, 116-121; Жоль, 166-193; Звегинцев 1963, 350-351; Мартине 1963, 389; Zito, 41-44.


� См.,например: Виноградов 1980, 83, 251-252, 290-295; Основы..., 262.


� Модель, предложенная В.В.Налимовым, во многом совпадает со взглядами некоторых логиков и языковедов. См.: Апресян 1974, 13-14; Уфимцева, 404.


� Об избыточности языка см. далее. Здесь же уместно напомнить еще одно соображение: “Речь содержит неизмеримо больше информации, чем язык. Она содержит информацию: а) о языке, б) о той действительности, о которой  говорится в речи, и в) о говорящем человеке во многих аспектах” /Жинкин 1964, 29/.


� Необходимо однако иметь в виду, что “в состав языка из речи входит только то, что имеет способность адекватного отражения объективного положения вещей. Это означает, что в структуре языка - в его материале и формах слова - всюду отражена установка, лежащая в его основе” /Узнадзе, 450/.


� Близкая картина представлена в фундаментальной работе Фр.Кликса / Кликс, 106-109 /.


� См. также: Тимофеев, 172; Тэрнер, 41. О доязыковых  средствах звуковой  коммуникации см.: Леонтьев 1963, 44-47.


� “...Можно говорить о сопоставлении некоторых параметров систем знаков антропоидов и детей (сперва овладевающих системой жестов ) в доречевой период, когда развиваются системы знаков, характерные для правого полушария” /Иванов 1979, 160/.


� См.: Сегал, 274; Якобсон 1985, 106.


� “Когда ребенок лепечет, никакие усилия не заставят его говорить по-настоящему. Он для этого еще не созрел” /Кондратов, 177 /. См. также четверостишие Пастернака:


Так начинают. Года в два


от мамки рвутся в тьму мелодий,


щебечут, свищут - а слова


являются о третьем годе.


� Изучению общения матери и ребенка (Mutter-Kind-Kommunikation) посвящена глава в диссертации Р.Эггебрехта /Eggebrecht R., 40-80/.


� “Языковые универсалии есть такие свойства или закономерности, которые присущи всем естественным языкам” /Панфилов 1971, 99 /; см. также: Том, 202-203; Успенский 1970; Хоккет, 45 и далее.


� См. также: Якушин Б., 91.


� Дж.Бриттон также включает в понятие “вербальная организованность” значительный опыт по освоению самого окружающего мира /Britton, 29/.


� Этот фактор по отношению к языковому знаку как  единству означаемого/означающего изучен и описан еще в 20-е годы одним из крупнейших лингвистов С.Карцевским /Karcevski/.


� См. также: Шалютин, 17.


� Ср. “... Если бы высказывание не существовало еще до начала речи, а создавалось только в процессе разговора, то тогда речь была бы вообще невозможна. ... Объем нашего сознания настолько узок, что он не может уместить непосредственно в своем поле зрения даже одно длинное предложение” /Чхартишвили, 103-104/.


� В настоящей работе нет смысла останавливаться на описании и анализе тех значительных сложностей, с которыми связаны подобные исследования. См. об этом: Соколов А., 35-45; Ушакова 1985б, 17-18; Якобсон 1985, 386-387; Якушин Б., 44-45.


�Ср.: “... Внутренняя речь объединяет адресанта и адресата в одном лице” /Якобсон 1985, 324/.


� Эту фразу редактор книги комментирует: (автор ... имеет в виду... не исчезновение слова(, хотя несколькими страницами далее сам Выготский пишет: “Внутренняя речь есть в точном смысле речь почти без слов” /Выготский 2, 316, 345/.


� Характерный пример формирования “чистых смыслов” приведен во вступительной статье к III тому коллективной монографии “Бессознательное”: больная Н.Н.К. утратила слух, зрение, речь, - и постепенно ее сны утратили образное наполнение и стали снами чистых смыслов, невоплотимых в зрительные образы /Бессознательное-3, 41-42/.


� Н.И.Жинкин также утверждает, что во внутренней речи отсутствуют материальные признаки слов натурального языка, что она опосредована “предметно-схемным кодом” /Жинкин 1964/; см. также: Основы..., 25-27.


� Сам Л.С.Выготский высказался однажды в том смысле, что внутренняя речь “и есть собственно мышление” /Выготский 3, 163/.


� О внутренней речи см. также: Гальперин 1957; Ушакова 1985а,; 1985б. О роли Л.С.Выготского в ее изучении см.: Библер, 154-161; Психолингвистические..., 200-202.


� Ср.: “... Речь, выступая в качестве внутренней речи, как бы сбрасывает с себя выполнение своей первичной функции, ее породившей: она перестает непосредственно служить средством общения для того, чтобы стать прежде всего формой внутренней работы мысли” /Рубинштейн 1946, 414, 415/. Возможно, именно к филогенезу внутренней речи более всего относятся слова Э.В.Ильенкова о “некоем третьем(, что не является  “само по себе ни мышлением, ни языком” /Ильенков 1977, 92/.


� См. также: Потебня, 57, 161.


� Подробнее об истории становления этих взглядов см.: Соколов А., 11-29. См. также: Фролов, 50-51.


� Кроме того, см.: Бенвенист, 114; Валлон; Ельмслев, 305-308; Сальтини, 72; Серебренников 1983, 77; Gipper; и  мн. др. 


� Библиографию работ на эту тему см.: Сознание..., 78-95.


� Впрочем, даже среди (вербалистов( есть оппозиция подобным взглядам: “мысль не тождественна ее речевой форме”, - пишет Л.В.Веккер  /Веккер 2, 17/.


� Эта проблема даже включена в число мировых загадок: Волков.


� См. об этом: Исследование…, 52; о дискуссиях по данному кругу вопросов см.: там же, 51-55; Acta....


� О взаимоотношениях мышления и речи в онтогенезе см. также: Выготский 2, 360; Выготский 3, 261, 292, 312-313.


� Помимо собственно психологических исследований, материал которых широко использован Выготским, необходимо назвать еще раз имя А.Потебни, убеждавшего, что “слово возможно только тогда, когда мысль достигла совершенства уже и без него”,  что  “вне слова и до слова существует мысль” /Потебня, 39, 538/. См. также: Серебренников 1988, 190.


� См., например: Кликс, 104-105.


� См.: Исследование…, 32 и далее.


� Л.Выготскому эта метафора, видимо, нравилась, т.к. он употребил ее не однажды  /см., например: Выготский 1, 162/. Ср.: “Значение высказывания не есть линейная сумма значений входящих в него слов” /Миллер, 37/.


� См. также об истории этого вопроса: Якушин Б., 20-37 ( особенно: 35-36 ).


� И тем более эта зависимость не в состоянии повлиять на изыскания в естественных науках. См. об этом упомянутую монографию Д.Слобина /Слобин, 209-210/.


� См. также: Гальперин 1977; Леонтьев 1965; Щедровицкий, 67.


� В сущности, когда К.Маркс писал о языке как об основном элементе мышления, “элементе, в котором выражается жизнь мысли” /Маркс 1930, 630/, он все же писал именно об элементе, то есть одном из компонентов мышления, предполагающем существование и иных - возможно, неязыковых.


� См. также: Леонтьев 1963, 49-50; Лихачев 1935; Серебренников 1979; Серебренников 1983, 105; Серебренников 1988, 191-192, 194-195.


� Только опираясь на такое и подобные определения, можно  принять утверждение Б.Л.Яворского: “Повсюду основная ошибка в том, что мышление отождествляют со словесной речью” /Яворский 1987, 446/, и аналогичное - Б.В Асафьева /Шахназарова, 283/. Характерно также отношение Яворского к работе Выготского “Мышление и речь” и, в частности, полное его согласие с тезисом  о недопустимости отождествления речи и мышления /Яворский 1987, 452/.


� См. также: Сильницкий, 170.


� Специально для этого случая (лат.).


� См. также: Серебренников 1977, 15.


� С.Эйзенштейн также находит, что во внутренней речи “аффективная структура присутствует в наиболее полном и чистом виде”, что сближает ее с искусством /Иванов 1976, 118/. См.: Т. 4.6.3.3.


� См., например: Выготский 3, 233; Исследование…, 67.


� См. подборку публикаций: Корнеева; Лернер; Сироткин 1975; Суворов; см. также: Мещеряков; Сироткин 1977а; Сироткин 1977б; и др.


� См. также: Иванов 1978, 58, 60-61. Более того, как писал в одном из своих писем И.А.Соколянский, “словесная речь, как бы ею ни владели безъязычные, сама по себе («словесное мышление») ни в коем случае не может обеспечить слепоглухонемому полноценное развитие в такой степени, чтобы он мог отразить внешний физический мир ...” / там же, 57 /.


� Об этих теоремах см. также: Арбиб 1968, 168; Клини, 181-192; Мулуд, 150-152.


� Ср.: “Полиморфность языка позволяет преодолеть гёделевскую трудность - трудность строгого дедуктивного мышления” /Налимов-Мульченко, 543/.


� Правильнее было бы говорить о полиморфизме речи, так как такие свойства слов, как нечеткость, неотчетливость смысла, контекстуальные и внелогические компоненты их значения проявляются только в речевом процессе; в словарь помещено некое конечное число определенных, локализованных  значений без учета их качественных характеристик.


� См. также: “ ...Законы логики - это не законы естественного языка, а наше повседневное мышление гораздо в меньшей степени следует законам и правилам любой логики, чем схемам нативистической модели восприятия и суждения” /Кухлинг, 96/.


� См.: Пушкин, 773.


� См. также: Лурия 1979, 139. К числу мыслительных процессов, лишенных опоры на речь, относят также некоторые автоматизированные умственные действия /Исследования…, 26/; подробнее о них речь пойдет в следующей главе.


� О различных типах мышления см. также: Серебренников 1983, 110, 103-104 (поисковое мышление ); Психологические…, 23-28 ( наглядно-действенное, наглядно-образное, визуальное и др.).


� См. также: Жинкин 1970; Жинкин 1982, 5; Жинкин 1965.


� “Эйзенштейн говорил: мышление совершается не словом, иначе человек, делающий открытия, не удивлялся бы так сильно” /Шкловский, 310/. См. также: Аванесов, 248; Борев-Радионова, 227; Серебренников 1988, 188; Шкловский, 190-191; Kulka, 170.


� О самостоятельности каждой из этих областей см. также: Радзиховский 1985, 113; Серебренников 1968; и др.


� Ср.: “Овладев новым языком, почти невозможно вызвать в памяти тот нерасчлененный поток речевых звуков, который мы слышали до того, как научились выделять в нем слова и выражения” /Брунер, 131/. См. также: Петров 1985, 475 .


� Эти данные приведены по следующему источнику: Poled((k 1974, 213. С.Раппопорт приводит несколько иные цифры: “слух приносит человеку примерно в тридцать раз меньшее количество прямой информации, чем зрение” /Раппопорт 1973, 47/.


� О том, что задача эта актуальна, свидетельствует и мысль П.Пазолини о визуальной коммуникации, которая, по его мнению, “в высшей степени необработана, пребывает в состоянии почти первобытной дикости” /Пазолини, 47/.


�  Ср. с иной позицией (правда, в связи с более широким кругом явлений), представленной Е.Назайкинским /Назайкинский 1988, 52-53/. Интересны также в этом смысле наблюдения крупнейшего специалиста в области символики и ритуала Виктора Тэрнера. Говоря о проявлении - одном из важнейших феноменов, объединенных с гаданием, цель которого “сделать видимым” сокрытое, Тэрнер пишет: “Проявление - это открытие для обозрения в условиях ритуала и с помощью символических действий и средств всего того, что не может быть словесно выражено и классифицировано” /Тэрнер, 22; выд. мною. - М.Б./.


� Ср. ситуацию, описанную в рассказе Агутагава Рюноскэ “Носовой платок” /Акутагава/.


� Ср.: Eggebrecht R., 34 и далее; Gipper, 151.


� От греческого lathos - ошибка и trepein  - обращать.


� См. также: Ержемский, 17-18.


� О математическом мышлении см.: Исследования…, 63-66. Необходимо помнить, что несмотря на солидные и аргументированные работы, подтверждающие данный статус мышления в его невербальных формах, высказываются и взгляды противоположного характера /см.: Веккер 2, 4/.


� В более общей форме эта мысль выражена А.Потебней: “Мы производим друг в друге аналогичные  движения, колебание, дрожание мысли такими средствами, как язык, музыкальный звук, графический образ и т. д. В понимающем происходит нечто по процессу, то есть по ходу, а не по результату, сходное с тем, что происходит в самом говорящем” /Потебня, 539/. И об этом же в связи со внешними проявлениями невербального мышления размышляет П.В.Симонов: “понятие «второй сигнальной системы» нетождественно понятию «речь», но включает в себя систему поэтических, музыкальных, хореографических и тому подобных образов” /Симонов 1988, 57-58/. О рукотворных носителях визуальной информации см. также: Боно, 69 .


� “Точное слово, тонко подобранное, помогает восстановить математическую идею, может быть менее полно и менее объективно, чем чертеж или математическая запись, но аналогичным образом” /Адамар, 81/; см. также письмо Р.Якобсона к Ж.Адамару /там же, 92/.


� “... Речевое мышление даже при переработке вербального материала не обходится только языковыми знаками” /Исследование…, 55/.


� Схему действия полушарий см.: Кликс, 125 (рис. 30); см. также: Тасалов, 211-217.   Характерен в этом смысле следующий эксперимент: “Электрошок правого полушария не только вызывает афазию (афазия - нарушение способности к речепроизнесению в результате поражения коры головного мозга; см.: Афазия.... - М.Б.), но и делает больного более говорливым; поэтому был сделан вывод о том, что правое полушарие воздействует подавляющим образом на вербализацию” /Изард, 132/. Яркую, афористическую характеристику полушариям дал В.Иванов; “Способность, дающая возможность заполнять клетки кроссворда принадлежит левому полушарию, тогда как правое хранит в себе ключ к кроссворду - сведения о реальном мире” /Иванов 1978, 32/.


� Об этом термине см.: Т. 4.7.4.0.4.


� Что же касается восприятия, то здесь все наоборот: “Каждая из двух систем - как непосредственная, так и опосредованная - закреплены за разными полушариями: непосредственные сигналы могут обрабатываться лишь правым полушарием, а опосредованные - левым” /Якобсон 1985, 283-284/.


� См. также: Иванов 1988, 129.


� Ср.: “По свидетельству А.Р.Лурия, при вскрытии мозга Эйзенштейна после его смерти оказалось, что огромное правое полушарие противостоит сравнительно небольшому левому” /Колчин, 335 /; см. также: Иванов 1978, 63-65; Муха, 117.


� См. об этом: Волкова 1985, 71; Исследования…, 157; таблицу функций каждого из полушарий см.: Голубева, 123.


� См. также: Медушевский 1980а, 178-179.


� См. об этом: Медушевский 1980а, 179.


� Этот тезис подтверждается некоторыми высказываниями С.Эйзенштейна, для которого правополушарное мышление было доминирующим: “Даже сейчас, когда я пишу, я, по существу, почти что «обвожу рукой» как бы контуры рисунков того, что непрерывной лентой зрительных образов и событий проходит передо мной ... Музыка - особенно Прокофьева и Вагнера - входит под знаком этой номенклатуры тоже в зрительный раздел - или правильнее его назвать «чувственным»? Слово  и подтекст - это то, что остается у меня вне фокуса обостренного внимания” /Эйзенштейн 1, 509, 510/.


� В связи с этой проблемой весьма интересными представляются мысли одного из крупнейших современных лингвистов-семиотиков В.Звегинцева: “...речь в противоположность языку всегда целенаправленна и ситуационно привязана.  При этом речь не просто ориентированный на ситуацию язык. Ситуация в речи есть обязательный компонент самой речи, придающий ей совершенно особый характер. ... язык есть знаковая система, знающая лишь две координаты - синтагматику и семантику. А речь - это язык с указанными двумя координатами плюс прагматика. Различия языка и речи с этой точки зрения блестяще демонстрирует драматургия абсурда..., где прагматика сдвинута, и функции речи фактически возложены на язык. Диалог в произведениях данного направления оказывается абсурдом потому, что он  строится над прагматической пустотой, а так как речь невозможна без прагматики, последняя искусственно создается средствами языка” /Звегинцев 1977, 46/.


� См.: Арановский 1978б, 151.


� Ср., например: “Рисунок, по мысли Поля Валери, есть самый «мыслительный» вид изобразительного искусства, потому что в жесте художника выражается и его мысль, овладевающая строением предмета, его иконическим образом, знакомым контуром и пространственной формой” /Раппапорт, 70/.


� См. также: Бурьянек, 51; Wierszy(owski 1970, 40.


� О “высоком интеллектуальном наслаждении” от музыки, сопоставимом с изучением любой науки, говорит Адам Смит; о человеческом уме, “коего вглубленное перед другими животными в голове положение всякий звук, с мыслью сопряженный, несет прямо в душу”, - писал Радищев /Шестаков, 290, 312/; для Рамо слух также является “аналогией cogito“ /Золтаи, 220/.


� См. подобную работу в связи с понятием “одаренность”: Мелик-Пашаев.


�О том, что дихотомия Соссюра “непосредственно применима к музыке” пишут Дж.Спрингер /Springer, 505/ и  Т.Адорно  /Adorno, 71-72 /. 


� Можно с пониманием отнестись к использованию термина “музыкальная речь” как синонимического “музыкальному языку” /Яворский 1972, 971/, либо к произвольному отнесению к области “музыкальной речи” только “малых построений” /Соколов О., 470/, если такой подход встречается в музыковедческих трудах “досемиотического” периода /см. также: Михайлов М. 1981, 116, где “музыкальная речь” - синоним стиля/. Однако нельзя нетерминологическое употребление  этих понятий сочетать с использованием семиотической теории во избежание многочисленных противоречий /см., например: Назайкинский 1982, 100-101; с одной стороны, речь идет о том, что “народная музыка ... представляет собой не сочинение, а непосредственное использование языка”, и в то же время она подчинена “статусу речевой деятельности”, чем и отличается от профессиональной; с другой стороны, “речевая форма существования” оказывается вообще присущей музыке, независимо от ее происхождения; из этого текста можно также понять, что статус речи присваивается только фиксированному произведению: “фольклор есть сфера, где господствует язык, а не фиксируемый текст” (но разве речь пребывает только в фиксируемой форме?)/. См. также: Медушевский 1976а; Назайкинский 1982; Назайкинский 1972 (библиография). Вполне адекватно этой терминологией пользуются Ю.Г.Кон /Кон 1982, 7/, В.В.Медушевский и ряд других исследователей.


� Как раз В.Медушевский, позицию которого Л.Березовчук оспаривает, делает шаг в сторону от этой априорной принятой “очевидности” (“Для ребенка, только входящего в музыку, не существует языка в нашем понимании”, - пишет он и далее говорит о “проникновении в систему языка посредством речи”) /Медушевский 1976а, 21, сн.7/; к сожалению его рассуждения в этом направлении ограничиваются сказанным (подобную мысль высказал и Я.Йиранек, написавший о коммуникации, что она “направлена от индивидуального, конкретно чувственного опыта к общему пониманию, от субъективного к объективному”/Jir(nek 1979b, 66/). Такое же сочетание верного отождествления музыки с речью (точнее антимузыки и антиречи) и неверного - и с языком, и с речью - см. у И.Земцовского /Земцовский 1987а, 148, 149/.


� Ср.:(Рядом с естественным языком существуют исторически более развитые (предположительно, невербальные) средства общения, из которых искусство является наиболее важным” /Kulka, 164/; “...Кино, будучи речью на семиотическом уровне, не является ею на уровне формализованных семантик”; “киносемиотика - это семиотика речи, не связанной с языком” /Эко 1984, 79; Митри, 42/. См. также: Ruwet, 86.


� Дистрибуция - распределение и сочетание языковых единиц, допускаемые законами языка.


� Более подробное освещение этих вопросов см.: Новиков, 73-86, 100-116; см. также: Торсуева, 14 и далее; Якобсон 1985, 301-305.


� Об истории ее возникновения см.: Кондратов, 180-181; в то же время, часть ученых считает, что у истоков этой теории находятся  и труды Р. Якобсона; см. об этом: Иванов 1985,21.


� Объяснение этих терминов см.: Т. 4.1.2.-4.1.3.


� См., например, ее развитие в теорию lingua mentalis (языка мысли) и lingua vocalis (языка звучащего): Вежбицка 1983, 246 и далее; развернутую оценку этой теории см.: Жоль, 177-193; Якушин И.


� В музыкознании также возникают периодически  тенденции к аналитическому подходу, предполагающему “свертывание” реальной музыкальной речи в некие “глубинные схемы”, сохраняющие определенные свойства полноценного текста /Sloboda, 13/. Одним из наиболее ранних примеров  подобного подхода, возникшем задолго до Н. Хомского и его теории, является “метод редукции” Г. Шенкера. Как пишет об этом Ю. Холопов, он “основан на снятии структурных слоев и рассмотрении музыкального произведения как взаимосвязи структурных уровней” /Холопов 1979, 251/. И сам Ю. Холопов в анализе конкретных произведений прибегает к выявлению ладо-гармонической глубинной структуры анализируемого текста /см., например: Холопов 1982, 55-69/.


� Обстоятельный анализ этой гипотезы см.: Блинов, 20-21; Исследование…, 36-40.


� См.: Тарасова, 22 и др. Й. Кресанек, принимая в принципе данную точку зрения, все же считает, что можно говорить о врожденных предпосылках, но не о способностях /Kres(nek, 24/.


� И в этом можно усмотреть аналогию с языковой компетенцией /см.: Леви 1966, 42-43/.


� Противополагание Листом музыкальной и поэтической речи, как это будет показано далее, не вполне оправданно. О роли знания в различных видах музыкальной деятельности см.: Лукшин, 44; Мазель 1987, 78.


� Ср.: “... Совсем не услышим и не прочтем мы о “непонимании” ..., если речь идет о народной музыке или об образцах профессионализма, тесно связанных с фольклорной традицией” /Чередниченко 1988, 155/. Думается, что это верно лишь отчасти - в том смысле, что фольклор, как никакой иной пласт музыкальной культуры, близок в первичным жанровым истокам семантики субзнакового слоя /Т. 5.1.4.5.3./. Однако даже семантическая доступность не делает смысл произведений народного творчества автоматически доступным, тем более - произведений профессиональных композиторов, созданных в опоре на фольклор. Так, один из маститых ныне литературоведов, отнюдь не чуждый музыке (в частности, он полностью принимает и высоко ценит “Сказание о невидимом граде Китеже” Римского-Корсакова), решительно не приемлет один из шедевров музыкального искусства, исключительно близкий к русскому музыкальному фольклору - “Свадебку” И.Ф. Стравинского, награждая ее эпитетом “колченогая”, и считает, что это сочинение - “едва ли не худшая из этнографий, потому что экзотическая, то есть разглядывающая народ как диковинку для упражнений «современного стиля»” /Палиевский, 175/. Нелишним будет напомнить, что статья, о которой идет речь, впервые была опубликована в 1969 г., когда политическая оценка Стравинского была уже вполне адекватной.


� “Музыкальность понимается ... как совокупность способностей, необходимых для успешного осуществления музыкальной деятельности” /Бочкарев, 158 и далее/. Вообще же проблема таланта в музыке все еще далека от решения /см.: Wierszy(owski 1966, 47/.


� О воспитании композитора и роли одаренности, мастерства,  технологии см. также: Слонимский; обзор литературы: Бочкарев, 151-165; высказывания Чайковского по этому поводу см.: Чайковский 1964.


� Как правило - ибо возникали и возникают особые ситуации, при которых два или несколько композиторов, импровизируя поочередно, как бы «обмениваются» информацией. История сохранила свидетельство о подобном музыкальном общении юного Моцарта с Иоганном Христианом Бахом. Подобной переменой ролей адресата и адресанта отмечены и встречи джазовых музыкантов (jam session), во время которых “они импровизируют на темы известных мелодий для собственного удовольствия” /Симоненко, 44/. Хр. Каден усматривает межличностное общение и в процессе любого коллективного музицирования, что не столь очевидно /Kaden 1984, 238/; достаточно часто оно встречается и в фольклоре.


� Тем не менее многие исследователи их уподобляют хотя это не приводит (и не может привести) с плодотворным выводам. См.: Волкова 1985, 75; Медушевский 1976а, 30, 51; Медушевский 1976б, 79; Jett, 436; Kres(nek, 71; Kulka, 162; Sloboda, 11-66; Zuckerkandl 1956, 16; и др. О возможности отождествления поэтической и обыденной речи в связи со словесным искусством полемика все еще продолжается /Гончаров 1983, 253; Моль, 248 и далее; Раппопорт 1973, 21-22; Степанов Ю. 1985, 111 и далее; Чудаков 1979, 40 и др./.


� Р.  Якобсон в этом вопросе весьма категоричен: “При сопоставлении музыки с языком, сравнение должно ограничиваться исключительно языком в его поэтической функции” (однако в высказывании игнорируется различие языка и речи) /Якобсон 1985, 280/. Используя асафьевскую (по сути, досемиотическую) терминологию, об этом пишет Ю.Г. Кон: “... Существует такая функция языка, которая делает его собственно материалом искусства, в частности искусства поэзии. Это поэтическая функция языка.  ... Она ... позволяет сблизить музыку с поэзией ..., и это сближение или сравнение представляется более оправданным, чем сравнение музыки с обыденным языком, о есть искусства с не искусством( /Кон 1987а, 12; см. также: Кондаков, 9/. Еще раньше и тоже игнорируя дихотомию “язык-речь”, этой проблемы коснулся И. Рыжкин: “Говоря о музыкально-семиотической проблематике, надо иметь в виду, что в отличие от словесного, лишь частично существующего в системе художественных образов, музыкально-интонационный язык имеется только в этой системе, выходя за ее пределы в виде фрагментов, используемых в бытовой повседневности ...” /Рыжкин 1978, 66; выд. мною. - М.Б./. Пусть и отстаивая идею “музыкального языка”, верную мысль высказывает и Л. Березовчук об “отсутствии «внеэстетической» речевой формы существования музыкального языка и мышления ...”  /Березовчук, 14/.


� Ср.: “Музыкальное мышление, даже в наиболее примитивных своих проявлениях, например, в учебно-технологических задачах, все же всегда остается специфически художественным  явлением (понятие бытовых и прикладных жанров никак не соответствует понятию бытовых функций словесной речи)” /Михайлов М. 1981, 53/.


� См. также: Knepler 1983, 9; Springer, 504-505; Tatarkiewicz, 20. Однако в других высказываниях Кнеплер считает, что с точки зрения семантики музыка все же сопоставима с обыденной речью: Knepler 1977, 590-591; Яворский 1972, 448 (здесь сопоставляются музыкальная речь и письменная словесная речь); Очеретовская, 61 (в этом случае “язык музыки”, по мнению автора, отличается от языка вербального “более непосредственными связями с … музыкальной эмоцией”); Mayer, 39-40 (сопоставляются языки музыки и науки); Раппопорт 1973, 22 (музыка как “высокоспециализированный язык” искусства); см. также Лукьянов, 28 (Хэйдон); Рассел, 93.


� См. также высказывание М.К. Михайлова /сн. 17 в этой главе/.


� Об этом свидетельствуют строки из “Автобиографических заметок” Г. Нейгауза, в которых речь идет об упражнениях Ганона, звучавших “в октавах!, в миноре!, да еще «с точками»!” под пальцами его отца и приходивших к нему учениц; “я тогда просыпался под эти зловещие, как поступь Командора, безнадежные, как смертный приговор, звуки … /Нейгауз, 39/.


� Подобное противоречие существует и в других высказываниях Арановского, например: “…музыкальный язык обладает одновременно признаками вербального языка и надстраивающегося над ним языка искусства” /Арановский 1974б, 99/.


� О словесном искусстве в его соотношении с другими видами художественной речи пишет Р. Якобсон /Якобсон 1985, 376/.


� Здесь понятие код синонимично понятию язык.


� Ср.: “Подобно тому, как мысль формируется только на базе языка, экстрамузыкальный стимул трансформируется в музыкальный смысл, превращается в план содержания именно в соприкосновении с реальными данными систем структурирования, только проходя сквозь толщу стереотипов музыкального языка” (то есть кодирующее устройство. - М.Б.) /Арановский 1974б, 128; см. также: Арановский 1978а, 584-588/. Аналогичную  позицию занял  Д.К. Рэнсом в “Новой критике”, когда выстроил схему, в которой  некий “изначальный смысл”, “то есть прозаическое высказывание, которое нужно ввести в фонетические рамки размера”, соединяются с этим размером в поэтическом произведении /Рэнсом, 181/. Думается, однако, что истинно поэтическое произведение вряд ли имеет своим импульсом предварительный прозаический текст.


� Характерно, что в этой, начальной работе Якобсон пользуется термином эстетическая функция (а не поэтическая функция). Далее он не всегда будет использовать именно этот термин /см., например: Якобсон 1975, 202/, однако в одной из поздних работ посвящает этому разночтению особое внимание: “Исключительно благодарным предметом сравнительного типологического исследования являются семиотические структуры с доминирующей поэтической, или (избегая термина, соотносимого, в основном, с  искусством слова) эстетической, художественной функцией” /Якобсон 1985, 326/; о сближении в этом смысле поэзии и прозы задолго до этого писал А.А.Потебня /Потебня, 364-365/. См. также: Структура..., 19-20.


� У А. Потебни также отмечена тенденция к подобному толкованию художественной речи: “Язык не только есть материал поэзии, как мрамор - ваяния, но сама поэзия …” /Потебня, 198/.


� См.: Винокур, 390; Ортега-и-Гассет, 149; Ржевская, 79; Структура…, 56; Muka(ovsk(, 234-237; и др.


� Так, С.Х. Раппопорт, перечисляя функции художественной речи (“художественной коммуникации”) называет только осведомляющую, суггестивную и организаторскую функции (они эквивалентны референтивной, экспрессивной и фатической функциям у Р. Якобсона); они несомненно в той или иной мере присутствуют и в художественной речи, но не доминируют в ней /Книга…, 104/. И уж совсем странно, когда в другой работе этот же автор, игнорируя важнейшее положение современной лингвистики и семиотики о доминировании эстетической функции в художественной речи, настаивая на существовании только трех выделенных им функций, обвиняет семиотику же в том, что она ограничивается только анализом референтивной (осведомляющей) функции /Раппопорт 1979, 39-40/.


� Это делает И. Беллерт, когда пишет, что ”адекватная интерпретация высказывания … требует знания предшествующего контекста. Такое определение касается как конверсационного дискурса, так и лекции, а также литературных и научных текстов” /Беллерт, 172/.


� См. также: Кондратов, 190; Торсуева, 18-20.


� См., например,: Кондратов, 190; Храпченко 1977, 22 и далее.


� См. также: Гуренко, 6, 8.


� В основу современной философской интерпретации целостности также положен этот принцип: “…Целостное образование”, - по мнению философа, - это явление “обладающее новыми качественными закономерностями, не содержащимися в обра�зующих его компонентах” /Афанасьев, 99/. См. также: Аристотель 1934, 103; Платон, 150-155.


� См. об этом: Гиршман, 97 (“целостность литературного произведения предстает в исторически различных формах”); Очеретовская, 7-8 (“целостность есть коренное и необходимое свойство любого эстетического объекта …, она не может исчезнуть, а лишь принимает новые формы …”).


� См., например: “… Для критики искусства нужны люди, которые бы показывали бессмыслицу отыскивания отдельных мыслей в художественной произведении и постоянно руководили бы читателем в этом бесчисленном лабиринте сцеплений, в котором и состоит сущность искусства…” (Толстой) /см.: Лотман 1972, 37; см. также: Переверзев, 925/; (Ничто так не принижает достоинств английского гения (Шекспира. - М.Б.), ничто не вызывает в читателе большего раздражения или большей скуки, чем надерганные цитаты из его пьес. … Процитировать отрывок, вырванный из шекспировского текста, означает почти наверняка извратить его смысл” /Честертон, 221/; “Слова сами по себе  незначительны, но, оказавшись вместе, они оживают. Когда мы начинаем дробить фразу или стихотворную строку на составные элементы, банальности то и дело бросаются в глаза, а неувязки часто производят комический эффект, но в конечном счете все решает целостное впечатление …” /Набоков 1988, 195/; см. также: Кольридж, 50; и др.


� “Даже самые резкие диссонансы, если они имеют эстетическое бытие, выражают связь, отсутствие которой лишает их смысла, так  же как отсутствие одного из диссонирующих элементов лишает эстетического смысла целое” /Кузнецов 1972, 84-85/.


� Примеры литературоведческого анализа, подтверждающие этот тезис, см.: Гиршман, 49-50.


� Нельзя смешивать целостность со связностью, которая присуща и нехудожественной речи. См.: Структура…, 115-117.


� См., в частности, суждения о романе Л. Толстого “Война и мир” (в этом ракурсе): Будагов 1976, 206.


� Гегель, однако, считал, что если в изобразительном искусстве “завершенное выражение единичного должно быть одновременно созданием величайшего единства”, то в музыкальном произведении “единство мы должны понимать в более ограниченном смысле” /Гегель 1981, 180-181 и далее/. Но как это вытекает из его дальнейших рассуждений, это ограничение связано с несколько поверхностным пониманием им сути  музыкального искусства. Различие между музыкой и живописью определяется характером реализации единства в пространстве и во времени; реализацию единства во времени Гегель просто считает менее ощутимой, в сравнении с аналогичной в пространстве.


� Как о конечном продукте восприятия музыкального произведения - “переживании художественной целостности”, когда “произведение (воспринимается. - М.Б.) как гештальт” пишет Г. Орлов /Орлов 1974, 288/; о произведении как о “конкретной тотальности” и подчинении всех его элементов контексту говорит Я. Йиранек /Jir(nek 1977, 4/. См. также анализ целостности в словесном художественном тексте: Якобсон 1987, 181-187; философское осмысление этой проблемы см.: Поспелов.


� См. также: Лурия 1975б, 44.


� Подробнее этот процесс рассматривается далее, однако уже на данном этапе можно проследить, как знак-высказывание (целостный знак) превращает в субзнаки входящие в него элементы: в полном смысле слова - в “самовитых” словах Хлебникова, но не только его - Одоевского, Салтыкова-Щедрина, Северянина, Чехова и др. /Григорьев 1986, 7-8/; в знаках/высказываниях/идиомах и речевых клише, где отдельные слова теряют свое значение знаков в контексте, становясь субзнаками единой словесной формулы (“высосать из пальца”, “зеленая улица” и др.), в пословицах, поговорках и т.п. Целесообразно вспомнить, что на заре истории использования языка человеком высказывания были “свернуты” в одно-два слова, и все решал их “иконический” порядок. “…Как это ни покажется парадоксальным, художественный текст оказывается ближе именно к архаическим формам высказывания” /Николаева 1987, 56/. Однако в свете филогенеза речевой деятельности и роли правого полушария в начальные эпохи развития человеческого интеллекта это представляется вполне закономерным. Подобный процесс не ушел из поля зрения философской мысли, которая рассматривает целостное образование и как “совокупность объектов, взаимодействие которых вызывает появление  новых интегрированных качеств, не свойственных отдельно взятым образующим систему компонентам” /Афанасьев, 99/.


� “Именно этим оно отличается от «жизни», где «шум» сопутствует любому коммуникативному акту. («Шум» (то есть то, что препятствует пониманию) может, конечно, существовать и в искусстве, но лишь в качестве элемента, предусмотренного кодом (у Ватто, например)” /примечание Р. Барта; Барт 1987а, 395/. Необходимо к этому добавить, что предусмотренный кодом “шум”, следовательно, также использован как элемент содержания (смысла) данного произведения искусства, т.е. не является “шумом”.


� Анализ этих высказываний см.: Милка 1982, 14-16.


� Ср.: “ … Малейшие отступления от обычного в выборе выражений, в композиции слов, в расстановке и изгибах фраз - все это может схватить лишь тот, кто живет в стихии языка …”, - пишет Шкловский, объясняя, “почему лирика чужого народа никогда вполне не раскрывается для нас, даже если мы изучим его язык” /Шкловский, 33/. Эти же комплексом “восприятия привычного” объясняется и содержательный смысл “минус-приемов”, то есть отсутствия каких-либо подразумевающихся факторов /Венжер, 37; Лотман 1964, 51, и др./.


� См., например, рассуждения о паузах и пустотах в музыке и поэзии у Аврелия Августина /Бычков, 150-151/.


� См. об этом: Земцовский 1987а, 153; Назпйкинский 1982, 15. Данный тезис хорошо иллюстрируется рассказом фольклориста: “Я записывал былины, которые он (сказитель. - М.Б.) напевал. Когда я просил «сказывать», а не петь, чтобы легче мне было записывать, он … согласился. Однако при таком исполнении у него получился прозаический текст, что-то вроде конспекта содержания былины, полностью лишенного характерного былинного … стиха… Это отражало, на мой взгляд, исконное и органическое единство поэзии и напева, которые нельзя было отделить друг от друга” /Аванесов, 235/. См. также: Максимов 1980а, 54; Медушевский 1980а, 181.


� Говоря о своем романе “Анна Каренина”, Л.Н. Толстой писал: “Во всем, что я писал, мною руководила потребность собрания мыслей, сцепленных между собою для выражения себя; но каждая мысль, выраженная словами особо, теряет свой смысл, страшно понижается, когда берется одна и без того сцепления, в котором она находится” /Толстой, 269/.


� См. об этом: Структура…, 130.


� Ось выбора (эквивалентности) предполагает существование таких компонентов текста, которые близки по каким-то сущностным параметрам и из которых осуществляется выбор (родственные слова, лады и т.п.); ось комбинации - это уже реальная последовательность (комбинация) этих элементов, избранных по принципу сочетаемости. Когда принцип эквивалентности переносится на ось комбинации, возникают повторы, рифмы, параллелизмы и т.п. См. также: Барт 1987а, 393; Ревзин, 40-41.


� О многомерности см. специальную работу: Чудаков 1973.


� См. также: Шкловский, 313.


� “Два одновременных  психологических  факта столь тесно связаны между собой, что анализ не может их разделить, не искажая их” /Пуанкаре, 175/.


� Ср.: “… Язык поэзии весьма экономен. Попытка более или менее полного описания художественного произведения, всех тех компонентов, которые создают его смысл, приводит к тексту, во много раз превосходящему само произведение” /Ревзин, 209/.


� См. об этом: Степанов Ю. 1983, 31, 617; Степанов Ю. 1985, 209-210.


� См.: Бычков, 199; см. также известное высказывание К. Маркса о том, что у знаков “функциональное бытие … поглощает, так сказать, их материальное бытие” /Маркс 1960, 140/.


� См. также: Вартазарян, 63.


� Шкловский интерпретирует его высказывание таким образом, что “поэтический язык … должен иметь характер чужеземного, удивительного” /Шкловский, 23/. См. также: Выготский 1968, 254.


� Ср.: “ …Язык для нас является не самоцелью, а средством, и, как правило, языковые элементы остаются ниже порога четкой осознанной цели. Как говорят философы, язык функционирует, сам того не ведая” /Якобсон 1985, 50/.


� См. также: Блудова, 127; Пясковский, 32-33; Раппопорт 1973, 40. Эта точка зрения корнями уходит в позицию Э. Ганслика, считавшего, что существенное различие между музыкой и языком заключается в том, что “звуки (словесной - М.Б.) речи служат лишь средством для достижения цели, а именно выражения вещей внешних по отношению к самому средству, а  в музыке звук выступает как самоцель” / Ганслик 1982б, 315/.


� См. также: Лотман 1973, 63, 64.


� О десемантизации каждого отдельного слова речь пойдет далее. См. также: Тодоров 1983а, 362-363.


� Но и “все элементы  искусства многозначны …” /Земцовский 1986, 20/.


� В теории информации эта закономерность формулируется так: “Уникальность всякого произведения … искусства ведет к практической невозможности постановки задачи статистического определения количества информации в нем (хотя тенденцию к создания таких произведений можно было бы описать как стремление к отбору текстов, несущих максимальное количество информации) … Не существует такой статистической совокупности, в которую это сочетание входило бы в качестве одного из … членов” /Иванов 1978, 160-161/.


� Ср.: “ …В поэтической речи каждая фраза имеет бесконечное число смыслов, а в научной речи только один смысл” /цит. по: Ревзин, 223/. См. также: Кон 1987б, 36; Шнитке 1982, 105.


� См. также ранее приведенное суждение об этом Эйхенбаума. В исследованиях последнего времени даже в тех случаях, когда термин “язык” использован как синоним художественной вербальной речи, он становится понятием сугубо условным. Так, например, утверждая, что “лишь наличие поэтического содержания превращает формы поэтической речи в элементы поэтического языка”, в то же время указывают, что “неповторимость поэтического взгляда на мир рождает в повторимой поэтической форме новый, индивидуальный образный смысл” /Ковтунова 1986б, 200, 201/. В другой работе выясняется, что “текст 1) предшествует языку (художник создает текст на еще не существующем для аудитории языке …); 2) текст богаче в семиотическом смысле, чем язык, поскольку может декодироваться в контексте нескольких (многих, в том числе еще не существующих) кодов …” / Лотман 1987б,13-14/. Очевидно, что термин “язык” использован как бы в музыковедческом его применении - то есть как обозначение комплекса средств выразительности, а не в лингвистическом (семиотическом) смысле.


� См. об этом: Лотман 1972, 124; Лукшин, 43, 44. Подробнее эта проблема рассмотрена далее.


� См. также: Золян 1981, 512-513.


� Ср.: “Произведение представляет собой замкнутое единство … В формировании художественного значения определяющая роль принадлежит произведению в целом, и тем самым основным общественным идеологическим и эстетическим принципам упорядоченности его элементов” /Нирё, 142/; или: “Стихотворение не может иметь несколько смыслов, извлекаемых из одного и того же текста, сколькими бы значениями ни обладало каждое составляющее его слов” /Мурьянов 1982, 215/. Противоположную точку зрения см: Гей 1975, 33; Якобсон 1987, 222.


� См. также: Ержемский, 78-85; Михайлов Ал. 1983, 107; Симонов 1988, 61.


� См. также: Eco 1972, 16, 96. 99 и др.


� Отсюда и существование характерного феномена: отдельные интерпретации, не совпадающие с авторским замыслом какими-то  сторонами, тем не менее, по признанию иногда самих авторов, не искажают,  но обогащают их представление о собственном сочинении: “сам писатель может в буквальном смысле не знать собственного творения” /Косиков 1987а, 34/. Известный итальянский писатель и одновременно семиотик, теоретик литературы Умберто Эко, комментируя свой знаменитый роман “Имя Розы”, утверждает: “ничто так не радует сочинителя, как новые прочтения, о которых он не думал и которые возникают у читателя”; автору же “следовало бы умереть, закончив книгу. Чтобы не становиться на пути текста” /Эко 1988, 90/. См. также: Сартр, 333; Хренов 1980, 159; и специальную работу: Кириллина.


� См. также: Якобсон 1975, 201-202.


� А.Вежбицка приводит примеры подобных “мета-голосов”: “В этом разделе я буду говорить о … Потом перейду к … В заключение я представлю … и т.п. /там же/.


� Косвенным доказательством того, что художественная (в том числе и вербальная) речь не опосредована языком, оказывается факт, что “способность говорить на каком-то языке подразумевает способность говорить об этом языке” /Якобсон 1985, 325; выд. мною. - М.Б./. В связи с художественной речью такое сочетание далеко не обязательно: не все композиторы выполняют функцию музыковедов (у 237 композиторов-классиков зафиксировано 26 случаев занятия музыковедением и музыкальной критикой; у современных композиторов - из 198 зафиксировано 39 критиков и музыковедов) /Петров 1983, 325/; обратной же зависимости просто не существует: из огромного числа музыкантов, в том числе и музыковедов только очень немногие в состоянии порождать художественно-осмысленные музыкальные тексты.


� О том, что замысел Моцарта был шуткой, родившейся к тому же импровизационно во время репетиции пражской премьеры см.: Аберт 1, 392-393; Аберт 2, 105 (в последнем высказывании отмечено, что использованные Моцартом отрывки из чужой музыки “пользовались большой популярностью” - тем неожиданней и смешнее было их появление в столь далеком контексте!); об интерпретациях этой “музыкальной шутки” в музыковедческой литературе см. комментарий К.К.Саквы /Аберт 2, 448/.


� О “невозможности для музыки иметь собственный метаязык, как впрочем, и для других нелингвистических систем” пишет Ж.-Ж.Натье /Nattiez, 191/.


� См., например: (abouk, 213.


� Такова же точка зрения и Эйхенбаума, о чем уже упоминалось (“Поэтический язык не менее труден, чем язык музыкальный . … Поэтический язык есть язык в высокой степени затрудненный - легкость его есть легкость кажущаяся” /Эйхенбаум 1987, 336/).


� См. также у Б. Эйхенбаума: “… Поэт вступает в борьбу не только со звуками (как музыкант, - М.Б.), но и со значениями и с грамматикой” /Эйхенбаум 1987, 337/.


� Близкую к этой мысль высказывает и М. Червиньски в предисловии к тому трудов У. Эко /Eco 1972, 15/.


� Ср.: Butitta, 116.


� См. также: Волкова 1985, 67. Есть еще одна интересная точка зрения, согласно которой в поэзии единицей речи является слово, а в прозе - “в качестве … структурной единицы выступает семантический массив …” /Закоян, 113/.


� Более того, существуют такие поэтические тексты или их участки, которые вовсе не ориентированные на понимание в обычном смысле слова /Лекомцева 1987, 241-250/.


� Ср.: “Тот, кто читая настоящее стихотворение, воспринимает в нем мысли и слова, - то, по сути дела, не воспринимает само стихотворение, как таковое, то есть особенную художественную реальность” /Кожинов 1971а, 214/; см. также: Кожинов 1971б, 237; Эйхенбаум 1987, 381.


� См. также: Метц, 113; Эко 1984, 85; Ярхо, 232.


� См. также: Крылова 1975, 93. О диалектическом взаимодействии детали и целого см.: Беленкова, 82.


� Существует точка зрения, согласно которой “переход между искусством и сферой внехудожественного и даже внеэстетического столь мало выразителен, а их идентификация столь сложна, что возможность точного их разграничения весьма иллюзорна” /Muka(ovsk(, 52, 54/. См. также: Беленкова, 78; Григорьев 1986, 166; Гущина, 58.


� См. также: Раппопорт 1979, 41 (нельзя считать знаком, например, изображение человека, ибо “двух одинаковых изображений … на полотнах живописцев не бывает”).


� См. также: Иванов 1973б, 97; Лотман 1973, 47; Соколов В., 38; Успенский 1987, 26; Dufrenne, 26.


� Есть и иные подходы, при которых, как говорится, “режут  по живому”: “… Сталкиваясь с проблемой выражения, поэт попадает в сферу языка. Непрерывность и качество содержательного чувства “квантуются( природой языка. Какие бы ни были сами по себе художественные смыслы, чтобы войти в наш опыт, они должны принять знаковую форму …” /Ильин, 132/. Для этого высказывания характерны два момента: 1) автор безусловно чувствует неловкость в связи с обозначенным императивом, несоответствие этого императива самой материи, о которой идет речь (“какие бы ни были сами по себе…”, - то есть изначально целостные!); 2)Бахтин, на которого ссылается автор, прав, говоря о знаковой форме в принципе, но он нигде не утверждает, что знаковая форма должна “квантовать” целостность.


� См. об этом: Винокур, 391; Гончаров 1986, 218; Дюбуа, 46.


� Необходимо учесть эффект воздействия чисто звуковой, фонетической гаммы звучаний, вне которой художественная речь, в особенности поэзия, не существует и которая сама по себе несет определенную информацию /см. об этом: Журавлев, 36-37, 119/; на ней была основана идея “заумной” поэзии и ее реализация, оставившая след в русской поэтической культуре /см,: Закоян, 212; Якобсон 1987, 409/. См. также: Barry, 3.


� Так, в качестве примера “кодов мобильного членения” приводится тональная музыка, в которой “звуки гаммы членятся на знаки, наделенные музыкальным смыслом (синтаксическим, а не семантическим). Таковы интервалы и аккорды, составляющие музыкальные синтагмы” /Эко 1984, 95/.


� Ср.: “Отдельно взятый кадр, так же как и слово или нота, потенциально многозначны, важно «предыдущее» и «последующее», ибо свойства обнаруживаются в соотношениях” /Дворниченко, 102/.


� Ср. также замечание А.Я. Гуревича о готическом соборе, в каждой части которого воспроизводилось целое, так что деталь … была миниатюрной репликой собора …” /Гуревич, 81/.


� См. также: Кацнельсон 1986, 102.


� Ср.: Басин 1973, 119.


� В этом заключается один из источников теории вторичных моделирующих систем: речь идет о широко используемом “в современной семиотике разграничении естественного языка и надъязыковых (вторично моделирующих) систем знаков …” /Иванов 1973а, 9/; более подробно см.: Ученые ..., 6. Ср.: “… Естественный язык служит лишь материалом для другого языка, который ни в чем не противоречит первичному языку, но и в отличие от него исполнен неоднозначности …” / Барт 1987б, 353/.


� Ср.: (Есть … такие господа, которые … находят, что стихотворение вроде: Уноси мое сердце в звенящую даль … и т.д. есть бессмыслица. Для человека ограниченного и в особенности немузыкального, пожалуй, это и бессмыслица” /Чайковский 1989, 220/. Подробнее об этом см.: Бонфельд 1989б, 21-22.


� Слово “динамический” происходит от греческого dinamis - сила. См. у Пастернака: “Что ему почет и слава, /Место в мире и молва/ В миг, когда дыханьем сплава /В слово сплочены слова?” (“Художник”).


� Ср.: “Структура всякого художественного произведения представляет собой процесс, в котором элементы целого не просто выстраиваются один подле другого, а взаимопроникают друг в друга” /Сапаров 1974, 98/.


� В самом деле, ничего нельзя заменить в сочетании “хоть пруд пруди”, чтобы оно не перестало означать то, что означает, то есть “много”. Таким же спаянным единством, вероятно, были отмечены санскритские аланкары - поэтические фигуры, представляющие собой “целостные художественные образы” /Гринцер, 53/.


� Во 2-м томе Собрания сочинений Выготского (откуда извлечено это высказывание) эти стихи приписаны комментатором Фету /Радзиховский 1982, 489/.


� См. также: Золян 1981, 519; Переверзев, 478; Formaggio; примеры анализа таких “сплавлений” см.: Мовчан, 86; Степанов Г. 1981, 98.


� Ср.: “ … по существу  всякое слово поэтического языка - в сопоставлении с языком практическим - … семантически деформировано” /Якобсон 1987, 299; выд. мною. - М.Б./. И обратный процесс: “Непонятное слово не остается для нас лишенным смысла, а делается сгустком структурных значений”, - считает Ю. Лотман /Лотман 1972, 67-68/. См. также: Эйхенбаум 1987, 382.


� См., например, анализ сочинений Псевдо-Дионисия-Ареопагита, в ходе которого      С. Аверинцев приходит к выводу, что “слова как бы уничтожаются в акте исполнения ими своей функции. …«молчание», которого ищет Псевдо-Дионисий, не может быть осуществлено в самом тексте; оно должно быть спровоцировано в другом месте - в уме читателя” /Аверинцев 1977, 139-140/. Именно о таком “уничтожении” слова-знака  и идет речь, когда высказывается обоснованное сомнение в существовании особого поэтического “языка” /Вартазарян, 152/, либо о противопоставлении “художественного (сверхъязыкового) и нехудожественного (свойственного естественному языку)” значений /Лотман 1970, 251/. Вместе с тем существует и тенденция обратного толка: “Содержание не может идти «поверх» и «вне» своего реального носителя” Гей 1975, 81/; впрочем, в другом месте этот же автор выстраивает систему из семи (!) уровней, на нижнем он размещает слово, а на самом верхнем - систему образов /там же, 82/.


� В связи с этим целесообразно отметить еще один эффект свойственный словесной художественной речи - “резонанс слов”; о свойстве слов “возбуждать в нашем духе другие слова, с которых оно сходно и возбуждаться этими словами”,  о “способности слов возбуждать друг друга” одним из первых, вероятно, заговорил Н. Крушевский /Якобсон 1985, 337/. Афористично это свойство охарактеризовал Эйхенбаум: “Слово, соприкасаясь с другим, оживает” /Эйхенбаум 1987, 340/.


� Ср.: “ … слово не равно себе и равно другому и в своем тождестве другому воплощает Единое” /Померанц, 421/. См. также: Виноградов 1971, 6; Золян 1981, 513; Леви-Строс 1985в, 32; Переверзев, 471; Потебня, 373; Прозерский, 40; Fubini 1973, 38; Muka(ovsk(, 239; примеры анализа неравенства слова в художественной и иной речи см.: Выготский 2, 347; Степанов Г. 1981, 93.


� Ср.: “Фольклорное слово в стихотворном тексте становится своеобразной «поэтической морфемой», то есть такой речевой единицей, которая равно может быть и отдельным словом, и частью окказионального композита” /Хроленко, 218; см. также: Гиршман, 227-228; Muka(ovsk(, 246/. Об аналогичных процессах в кино, музыке и живописи см.: Дворниченко, 34; Лосев 1927, 24; Фейерабенд, 375; Эко 1984,100; Eggebrecht 1961, 73-80.


� Необходимо отметить, что в литературе весьма ощутимо представлена и противоположная, неверная в свете излагаемой концепции, точка зрения, согласно которой “основным стержнем, на котором держится вся смысловая структура ПТ (поэтического текста. - М.Б.), как, впрочем, и любого текста, является значение лексических единиц, причем, их контекстуальное использование не может уничтожить общеязыкового их восприятия…” /Структура, 124; выд. мною. - М.Б.; здесь же дана ссылка на некоторое число - более 10 - публикаций, где сформулирована та же позиция/; см. также: Кондратов, 123; Лесскис 1966, 34, 43; Сартр, 318.


� См. также: Muka(ovsk(, 30-31; о том, что мышление, связанное с художественной речью, находится за пределами дискурсивной логики и речи см.: Ковтунова 1986б, 199-200.


� Еще И.П. Павлов выделил людей, склонных к абстрактному мышлению и “художников”, с присущим им целостным, образным мышлением. “Сегодня мы можем предполагать, что в основе подобной индивидуализации лежит относительное функциональное преобладание одного из двух полушарий головного мозга” /Симонов 1988, 58/. См. также: Иванов 1987б, 6.


� Это обстоятельство не учитывает Г. Эггебрехт, считающий, что искусство слова и музыка связаны с полярными типами семиозиса /см.: Fuka( 1979b, 70/.


� См. также: Дюбуа, 46.


� Ср.: Басин 1973, 77; Kres(nek, 295.


� Ср. с определением О. Зиха, который рассматривает художественное мышление как разновидность наглядного мышления /см.: J(zl, 237/.


� См. об этом: Закс 1988, 37-38.


� Августин это сформулировал так: “Сама же истина соединения (мыслей) не изобретена людьми; но только подмечена и воспринята ими для того, чтобы с ее помощью можно было учить и учиться; [сама] же она заложена в вечной идее (ratione) вещей … ” /цит. по: Бычков, 65/; формулировки некоторых законов логики см: Панфилов 1971, 88, 92, 94 и далее.


� См. специальные работы о грамматических особенностях поэзии Пастернака и Маяковского: Кнорина; Минералов.


� См. также: Степанов Г. 1988, 139. Примеры подобных нарушений весьма распространены; вот несколько из них, отмеченных литературоведами и психологами: “укрывали смехи белизною плеч” /Павлович, 79/; “засунутый в сон на засов” /Структура…, 127/; см. также: Выготский 1968, 65. Весьма любопытны с этой точки зрения стихи, сочиненные ЭВМ при отсутствии каких бы то ни было подобных критериев и тем не менее как бы вполне осмысленные /Павлович, 84, сноска 6/.


� Ср.: “В связи с тем, что линейный характер внешней формы текста не позволяет выражать мыслительное содержание в том виде, в каком оно существует в интеллекте, при его развертывании особое значение имеют средства связности, соединяющие элементы текста в целостную конструкцию. Поэтому связность является фундаментальным свойством текста” /Новиков, 26/.


� См. также: Гальперин И., 367.


� См.: Библер, 69.


� См.: “… Критерием художественности древнерусского текста оказывается сочетание в нем различных «полухудожественных» смысловых явлений” / Демин, 345/.


�Подробное их перечисление и описание см.: Авеличев, 11-12; Гринцер, 54-85; Стихи....


�Сравнение риторических фигур и аланкар (поэтических фигур) дано в статье      П.А. Гринцера /Гринцер/. Только один момент этого сравнения: “…интерпретация этих фигур как фигур поэтических - аланкар - начиналась как раз там, где логики и грамматики останавливались в своем анализе” /там же, 45/.


� В третьей части риторики inventio объектом изучения были res (предмет высказывания; дословно: “вещи”, “дела”), а не verba (построение высказывания; “слова”, “выражения”) /Барт 1987а, 392; Косиков 1987б, 491; о критерии завершенности нехудожественного текста см.: Новиков, 28, 30/. Подобная ситуация возникает в музыке, когда художественная ткань редуцируется по шенкеровскому принципу до уровня “глубинной структуры» (ursatz). Тогда как бы выделяется “предмет” музыкальной речи, но вместе с конкретной музыкальной тканью пропадает совершенно и весь художественный смысл, ибо, как пишет Дж. Слобода, “большинство значений музыкальных пьес дано через их внешние детали” /Sloboda, 16/. И в этом тоже ярко проявляется отличие музыкальной речи как художественной от словесной нехудожественной речи: “Установленным фактом является то, что люди почти никогда не помнят прочитанного или услышанного в дословной форме” /там же, 57/.


� См.: Кац 1974; см. также: Каньо, 229; Новиков, 16.


� Ср.: “… Интересно все, что сверх - сверх нормы, сверх ведома, сверх запрета, то есть все то, что нарушает норму, тайну, запрет. Норма неинтересна” /Голосовкер 1989, 121/.


� Ср.:“ … Целостность может возникнуть лишь на основе определенных принципов структурообразования или комплекса взаимодействующих принципов. Но эти принципы не внеположны произведению, а возникают лишь внутри него” /Максимов 1980а, 81/; см. также: Махов, 11. Блестящим примером такой системности, которая вырастает из ситуации, немыслимой в обычной речи, является стихотворение И.Северянина “Квадрат квадратов” /Северянин, 85/, где одна строфа повторяется четырежды, но с ротацией элементов в каждой из четырех строк, что, при сохранении всех этих элементов в каждой строке, создает тем не менее каждый раз новый поэтический смысл.


� О распространении принципа нарушения норм на любое эстетическое сообщение, в котором “идиолект de facto рождает новые нормы”, пишет У. Эко /Eco 1972, 101-102/.


� См.: Арзаманов, 95.


� Ср.: (Музыкальное произведение - это индивидуальное, неповторимое претворение общих закономерностей( (Медушевский) /Медушевский 1976а, 181/; Д.П. Ильин писал о технике “преображения системы композиционной формы … во внесистемное качество (художественный образ)( /Ильин, 114/; Л. Закс - о (культурно-психологической «матрице»(, к которой восходят “богатство, соотношение и неповторимый тонус интонационно воплощаемых состояний сознания” /Закс 1987, 55/.


� У. Эко принадлежит следующая мысль: “Творчество основано на насилии - скажем скромнее - на преобразовании - норм, кодов, существующих, унаследованных, возникающих традиций, а также на создании (генерировании) новых” /цит. по: Tomaszewski, 197/; см. также: Горюхина, 10-11.


� В связи с этим в литературе возникает полемика по вопросу осознанности нарушения принятых норм: Я. Мукражовский, например, считает, что “неадекватное употребление эстетической нормы происходит сознательно” /Muka(ovsk(, 75/; А.Прието - что “структура  есть нечто, что поражает романиста, когда он уже закончил произведение…” /Панфилов 1977, 394/. Подробнее этот вопрос рассмотрен далее. См. также: Иконников, 101.


� Пастернак говорил: “Высшие достижения искусства заключаются в синтезе живого со смыслом” /см.: Борисов, 229/. См. также: Голосовкер 1987, 124-125 и далее; Ярхо, 198.


� Ср.: “На основе субъективно отобранного интонационно-звукового фонда осуществляется своеобразное музыкальное мышление, подобно тому, как на основе словарного фонда осуществляется словесное мышление” /Муха, 176; выд. мною. - М.Б./; см. также: Березовчук, 18; (abouk, 213.


� Ср.: “ … Искусственное «насаживание» на кинотекст заранее существующих символов - прием примитивный… …сущность кинематографического символизма заключается в другом (символ должен «порождаться фильмом»)( /Метц, 111/. См. также: Блинова, 50; Муха, 155; Семенов 1978, 90; Тасалов, 197-211; De Lauretis, 23.


� (Только в тех случаях, когда создается новый предмет, и не только новый, но еще и такой, который обращает наше внимание на свою самостоятельность, на свою неповторимость, на свою оригинальность, на свою нераздельную индивидуальность, можно говорить о творческом акте, приведшем к созданию этого предмета” /Лосев 1982а, 52-53/.


� Ср.: “Сознание есть переживание переживаний, точно таким же образом, как переживания просто суть переживания предметов( /Выготский 1, 89/.


� См. также: Милка 1987, 199.


� См. также: Фейнберг 1977, 67.


� См. также: Бессознательное-2, 478. Однако именно в “преувеличении роли бессознательного” упрекает этих авторов И.Р. Гальперин /Гальперин И., 25/.


� См. также: Кондратов, 190; аналогичные высказывания музыковедов см.: Назайкинский 1972, 69.


� См. также: Арановский 1978а, 585.


� Кстати, в этой мелодии, хотя она и подчинена тем же ладо-функциональным связям, что и масса других мелодий, есть “маленькое” открытие: мелодическое движение включает ход на ув.2, который, как правило, старательно “изгонялся” из мелодического движения, и что совсем уже поразительно, его появление абсолютно не вызывает ни малейшего оттенка «восточного» колорита. Но это оказывается возможным благодаря уникальному контексту, в котором этот ход воспринимается как естественный для европейской музыки: следовательно, открытие вовсе не такое маленькое!


� Несколько сложнее эта проблема решается в исполнительском искусстве В этой области техническое мастерство в процессе его формирования, совершенствования, оттачивания может оказаться в центре внимания, что вызывает естественное желание продемонстрировать его во всем присущем ему “«самоценном»  блеске” /Реформатский 1983, 140-141/. Однако подлинно художественную ценность мастерство приобретает только в сопряжении со столь же мощным, но как бы (противостоящим( - дезавтоматизирующим - творческим духом. Примеры Рахманинова, Горовица, Рихтера, Гилельса и ряда других выдающихся музыкантов-исполнителей являются тому подтверждением, равно как и феномен Г.Гульда, “дезавтоматизировавшего” фортепианную фактуру исполняемых им сочинений Баха и (открывшего заново(, казалось бы, давно и хорошо знакомую музыку. Необходимо отметить, что в упомянутой статье М.Г. Арановского вопрос новаторства ставится, равно как и проблема художественного открытия, однако механизм этих явлений оказывается как бы в стороне от основной, магистральной линии исследования /Арановский 1978б, 155/.


� Если взглянуть на эту проблему более широко, то речь идет о преодолении всякого некритически освоенного опыта, что является предметом повышенного внимания художников и искусствоведов. Об этом свидетельствуют высказывания режиссеров: “Замысел постановки возникает не из перебирания связки готовых ключей-кинематографических приемов, напротив, полное забвение этих приемов - первое условие успешной работы” (Козинцев) /цит. по: Хренов 1988, 102/; “Я боюсь предыдущего опыта; если при чтении пьесы мне все ясно, я ее откладываю” (Товстоногов) /из записи беседы по телевидению; I программа ЦТ, 23.09.88/; художника, усматривающего опасности в автоматизации глаза, автоматизме руки, автоматизме мысли /511, 19/; музыковеда: “Импульс, находимый только в мастерстве, не дает печати дерзновения, дерзания …” (Асафьев) /цит. по: Орлова 1982, 210/; композитора: “Когда я сочиняю, я стараюсь забыть о любых теориях и в состоянии сочинять только тогда, когда о них вовсе не думаю” /Sch(nberg, 12/. В связи с этой проблемой имеет смысл вспомнить цитируемый Асафьевым афоризм Гёте:  “Двух вещей нужно остерегаться всеми силами: когда ограничиваешься своей специальностью - окостенения; когда выступаешь из нее - дилетантства” /Асафьев 1923, 16/.


� Ср.: “До тех пор, пока поведение является автоматическим и обусловленным навыком, нет стимула для того, чтобы оно стало осознанным, хотя в принципе оно может стать таковым. Если оно вообще может объективироваться, то это, как правило, происходит, когда возникают трудности, делающие невозможным автоматизм поведения” /Meyer, 55/.


� Это частный случай более общей закономерности: “…Неосознаваемость определенных законов творческой деятельности мозга возникла в процессе ее эволюции как необходимость противостоять консерватизму сознания” / Симонов 1981б, 177/. См. также: Денисов, 10-11; Селье, 222, 247; Эйзенштейн 4, 110.


� См. также конспект работ Гегеля, сделанный Б.Л. Яворским /Яворский 1987, 56/. Высказывания самих художников (композиторов) по этому поводу см.: Асафьев 1, 278 (Глинка); Шнитке 1988, 28.


� Может показаться, что подобная ситуация характерна, скорее, для науки, но не для художественного творчества. Но тогда следует вспомнить о методе С.Прокофьева, который, как правило, работал сразу над несколькими сочинениями, и когда дело стопорилось в одном из них (по его словам - “наткнутие”), он его откладывал и временно занимался другим, давая бессознательному возможность для включения и действия /Мендельсон-Прокофьева, 211/. См. также: Голицын 1983, 228-229, 230.


� “Все знать, все забыть!” - говорил ученикам Генрих Нейгауз /см.:  Левитан, 162/; см. также: J(zl, 240-242; Wierszy(owski 1966, 100-101.


� Существует и тенденция к гипертрофированному представлению о роли интеллектуального начала: “Никакой самостоятельной, независимой от работы сознания творящей силой ни в области познания, ни в области искусства процессы,  происходящие в подсознательной сфере психики, не являются”; но уже на следующей странице этот же автор признает: “функция же образа в том, что он переживается, и эту функцию  он выполняет независимо от того, познан он или нет” /Переверзев, 457, 458/. См. также: Зись, 28; Максимов 1980а, 79; Орлова 1965, 155.


� См. также: Бирюков 1974, 354; Денисов, 16-17; Муха, 131.


� По словам Ж. Адамара, А. Пуанкаре обладал особой способностью наблюдать за “эволюцией своих собственных профессиональных идей” /Адамар, 19/. С другой стороны, как об этом свидетельствуют источники, Моцарт на вопрос “откуда” и “как” к нему приходят мысли, искренне отвечал: “ничего об этом не знаю” /Frid, 23/; см. также: Бессознательное-2, 478-479; Кедров, 49; Ярошевский 1988б, 48; Wierszy(owski 1970, 302.


� Сам термин “озарение” (“инсайт”), по свидетельству Ж.Адамара, принадлежит Грехему Уоллесу /Адамар, 20/; наряду с этим в психологии существует термин “ага-переживание” (Aga-Erlebni() /Арановский 1978б, 147/. См. также: Семенов-Степанов, 158. Значительность подобного “скачка мышления” хорошо иллюстрирует следующий пример: когда Остужеву пришлось играть роль человека с поврежденным мозгом и пораженной волей, “артист обратился к известному … психиатру Баженову с просьбой - помочь ему  Суждения самого Остужева казались Баженову и его коллегам необычайно поверхностными. Однако, увидев Остужева на сцене, Баженов впоследствии признавался, что … впервые в жизни ему открылись некоторые особенности переживаний и драмы душевнобольного человека” /Зись, 14/.


� См.: Адамар, 13, 37-38, 55 и др.; Голицын 1983, 222; Селье, 64-65; об инсайте у музыкантов см.: Арановский 1978б, 149-150.


� Вперемешку (франц.).


� См. также: Зись, 22; Зорин, 179; Муха, 159.


� См.: Рунин 1972, 65; Wierszy(owski 1970, 300-301.


� См. также: Зись, 26-27; Переверзев, 448-449; Рунин 1980, 48; Юнг, 221-222.


� См. также: Бессознательное-2, 482; Голицын 1983, 228-229; Шерток, 10.


� См. также: Налимов-Дрогалина, 119, 120.


� В реплике “От редакции”, сопровождающей цитируемую статью Налимова, о континуальном мышлении было, в частности, сказано: “Нельзя малопонятное обосновывать ссылками на то, что является еще менее, может быть, понятным” /Налимов 1978, 291/.


� “Сознательный интеллект так же мало осведомлен о вещах, недоступных для его восприятия, как слепой человек - о цветовых оттенках” /Селье, 75/; “Интуиция, вдохновение  не связаны со словом и с понятием в своем генезисе” /Симонов 1981а, 202/; см. также; Выготский 1, 148; Радзиховский 1985, 114; ряд ученых (Ноэлл, Шоу, Сайтон) попросту отбрасывают бессознательные процессы, явление инсайта и т.п. /см.: Пономарев 1976, 159/.


� Ср.: “…Психолингвистика, так же как и общая психология, все еще остается занятой гораздо в большей степени лишь дальнейшим коллекционированием свидетельств о существовании бессознательного …, чем подлинным проникновением в сущность бессознательного, выявлением его природы и законов, определяющих его активность” /Бессознательное-3, 35/. См. также: Иванов 1978, 171; Ярошевский 1988б, 44.


� Хотя сам термин континуальное мышление используется все еще редко, многие исследователи явно учитывают эту реальность: “Процесс мышления это своеобразный «поток», обладающий «глубиной» с двумя «уровнями».  … На втором (глубинном) уровне мы имеем дело с деятельностью мышления, но с таким ее видом, который находится за порогом сознания и обеспечивает континуальную связь «дискретных состояний» познающего сознания, то есть обеспечивает связь на «проблемном» для сознания уровне” /Жоль, 239/; из наблюдений музыковедов одним из наиболее впечатляющих, четко обнаруживающих эту реальность является вывод второй книги “Музыкальная форма как процесс” - (Интонация(: “… живой тонус звукового языка, жизнь тонов и слов … таится в текучести и непрерывности эмоционально-голосового … «тонного» усилия, напряжения. Напряжение это своей текучестью отражает непрерывность мышления, ибо мышление как деятельность интеллекта лишь частично выражается в мелькающей в сознании «прерывистости слов», а в существе своем оно - «мелосно», «мелодийно», текуче …” /Асафьев 1971, 355; выд. мною. - М.Б./.


� О некоторых из них уже шла речь; см. также: Адамар, 19, 37-38; Wierszy(owski 1966, 80 и др.


� Типичным примером инсайта является открытие законов тяготения Ньютоном; подобный случай описан Л.Н. Толстым в “Анне Карениной”, где живописец Михайлов, увидев случайно причудливой формы стеариновое пятно, нашел верное решение не дававшейся ему композиции картины.


� См. об этом: Адамар, 147 (о Гельмгольце и Гауссе); там же, 13 (из собственных впечатлений); см. также: Селье, 68 (автор усматривает в этом не исключение, а закономерность); этому процессу также уделяет внимание К.Г. Юнг /Юнг, 227-228/.


� Видимо, именно они стали основой поговорки: “утро вечера мудренее”.


� “Интуиция … определяется … как способность … отчетливо ясного, одномоментного видения (слышания) целого” /Муха, 224 и далее/; о “прямом усмотрении истины” (минуя длинную цепь рассуждения, умозаключений и доказательств) пишут Е. Фейнберг /Фейнберг 1979, 33/, Е. Федоров и В.Ф. Асмус /Федоров Е./ и многие другие.


� “Мышление интуитивное - … характеризуется быстротой протекания, отсутствием четко выраженных этапов, минимальной осознанностью” /Карпенко, 194/; “способность суждения о явлениях без предварительного анализа…” /Wierszy(owski 1970, 329/.


� См.: Вартазарян, 184; Муха, 224; Финкельштейн, 351 (здесь говорится об интуитивном “озарении”); и др.


� Все же необходима оговорка: существуют ситуации, когда произведение небольшого масштаба рождалось “в целом”, в единой вспышке интуиции, когда весь процесс творчества “как бы выпадает из-под контроля сознания” настолько, что “сам продукт-произведение, которое было сочинено, - автор узнает и психологически начинает в полной мере считать своим лишь спустя некоторое время…” /Тарасов, 66/. Но все же это исключение, а не правило /см.: Wierszy(owski 1970, 63/. С другой стороны, попытки представить интуицию как длительный процесс, подобный автоматическому-бессознательному /Арановский 1978б, 150/, либо закрепить за ней статус “механизма перевода факта бессознательного отражения в факт сознания” /Вартазарян, 184/ не выглядят убедительными в свете существующих представлений об этом феномене.


� См. также: Радионова, 187-188.


� См.: Адамар, 34.


� В книге “Моя жизнь в искусстве” К.С. Станиславский призывает “сознательно возбуждать в себе бессознательную творческую природу для сверхсознательного органического творчества” /Станиславский, 416/.


� Однако именно разработки Ярошевского легли в основу изучения этой категории в музыке /Максимов 1980а, 65; Муха, 150-151/.


� См. также: Симонов 1980, 39; Симонов 1985, 151; Симонов-Ершов, 99-100.


� См. также: Гройсман, 344;Муха, 220.


� См.: Кармин, 96; Федоров Е., 101.


� О множественности разновидностей бессознательного пишет Ж. Адамар /Адамар, 26-30/; см. также: Бессознательное-3, 28; Налимов-Дрогалина, 117; Чхартишвили, 189; Graf, 96.


� Поэтому более адекватной представляется терминология В.В. Налимова и          З.М. Мульченко: дологическое мышление (образное мышление); логическое мышление; сверхлогическое мышление /582, 545/.


� Не следует думать, что бессознательное (судя по его внезапным проявлениям) действует спорадически, приступами. “…Бессознательное в отличие от бочки Данаид всегда полно содержимым, которое может оказывать на художественное творчество как тормозящее, так и стимулирующее действие” /Бессознательное-2, 486/.


� “… Термин «континуум» означает непрерывное образование чего-то, т.е. нерасчлененный поток движения во времени и в пространстве” /Гальперин И., 87/.


� Ср.: “Все … истинно великое безначально как вселенная. Оно вдруг оказывается налицо без возникновения, словно было всегда или с неба свалилось” (Пастернак) /цит. по: Брагинская 1988а, 205/.


� См. об этом: Гальперин И., 111; Хренов 1980, 155-156.


� “Психоанализ ставит целью терапевтическое выведение бессознательного в сознание. В художественной же фантазии этот процесс совершается в какой-то мере спонтанно … ” /Слитинская 1978, 549/; см. также: Выготский 1968, 113.


� Ср.: “… Художественное произведение не есть «сообщение» на некоем особом субъективном авторском «языке», а прежде всего иносказание, сообщение на языке иного сознания” /Чаковский, 76/. Наше же сознание настолько дискретно, что даже “истинный пространственно-временный континуум нашего поведения субъективно не воспринимается как континуум” /Анохин 1978, 33/; см. также: Леви-Строс 1983б, 181; Медушевский 1980а, 185; Мигдал, 19; Радзиховский 1985, 113; Kulka, 141.


� Умберто Эко рассматривает творение как способ создания, при котором формируется (“избирается”) новый “материальный континуум” /Eco 1975, 309/. Своеобразным доказательством присутствия черт континуального мышления при создании любых продолжительных текстов, особенно, если их написание - занятие непривычное, служит следующее соображение: “Если бы мышление осуществлялось только с помощью слов, то трудно было бы понять характер тех затруднений, которые часто возникают при составлении развернутого текста, т.е. то явление, которое обычно называют «муками слова»” /Новиков, 47/.


� Одним из самых ранних упоминаний этого феномена является знаменитое письмо Моцарта, в котором он сообщает об удивительной особенности своего слышания зарождавшегося произведения “не последовательно, не по частям…” , но во всей цельности, ”как бы все сразу” (это письмо цитируется во многих изданиях: Гиршман, 45; Денисов, 15; Медушевский 1967, 155; Sessions, 87; и других; его источник указан Ж. Адамаром: Paulham. Psycholodie de l’Invention, Paris, 1904, р.12; см также: Теплов, 329, № 94).


   Как казус можно рассматривать реплику В. Асмуса, где он говорит, что у Моцарта “единовременному” восприятию произведения, конечно, предшествовало прослушивание произведения … (или просмотр их по партитуре)» /цит. по: Гальперин И., 111/: видимо он просто не понял, что речь идет о еще не написанной музыке. См. также: Арановский 1974в, 266; Арановский 1978б, 155; Дворниченко, 164-165; Мис, 314-315; Теплов, 144-145; Шнитке 1988, 25; и мн. др. Суждение О. Дворниченко о том, что симультанность процесса художественного мышления присуща только музыке и кинематографу опровергается высказываниями Достоевского, Цветаевой, Н.Я. Мандельштам /см.: Гей 1975, 67; Сарнов, 27; Шнитке 1988, 25/. 


� Ср.: “Я осознал, что в работе над романом, по крайней мере на первой стадии, слова не участвуют” /Эко 1988, 92/; “Целое зарождается раньше частей. На какой-то интимнейше тонкой ступени оно словно бы и вовсе ничего о них не знает» /Вайман, 129/; “творческая тема целого определяет образ деталей” /Яворский 1987, 266/. Об эвристической модели (“интерференционном логогене”) как о “проекте перманентного творчества” пишет С. Шабоук /(abouk, 217 и др./.


� “В.Б. Шкловский вспоминает слова Блока о том, что ему самому писание стихов напоминало перевод текста на его собственном языке в текст на языке обычном, причем перевод иногда не доводился до конца” /Иванов 1978, 35/. Можно высказать предположение, что “языку”, на который приходится “переводить” мысленные представления, придают привкус “иностранного” существующие нормативы и типические факторы, изначально чуждые сугубо индивидуальной художественной мысли, с которыми и приходится вести борьбу и подчинять их континуальному уникальному замыслу. См. также: Яворский 1972, 285-286.


� См также: Медушевский 1980г, 44 (свидетельства Чехова, Репина, Бунина); Рейтман, 231 (из протокола описания процесса сочинения фуги); Graf, 77 (Дюрер), 379; Kres(nek, 62, 312 (центробежные и центростремительные силы); Адамар, 63 (Роден); Вебер, 72, 74.


� “Сестра Н.А. Некрасова А.А. Бушкевич заметила, что поэт “записывал одним словечком целый рассказ и помнил его всю жизнь по одному записанному слову” /404, 88/. С другой стороны, когда речь идет о биологических организмах, следует помнить слова Тейяра де Шардена: “Верно, что по строению любой организм всегда и необходимо разбирается на составные части. Но из этого отнюдь не следует ни что само суммирование этих частей происходит автоматически, ни что из их суммы не возникает чего-то специфически нового” /801, 95/.


� По мысли К. Тимирязева, “механизмы творческого мышления так сложны и так активны, что могут быть сопоставимы … с механизмами возникновения новых видов в процессе эволюции живых существ” /цит. по: Земцовский 1979, 29/ (то есть не просто живых существ, но их новых видов!).


� О “динамически становящейся органической целостности” в творчестве Бетховена пишет А.И. Климовицкий /Климовицкий 1986, 129/; “Критерий художественности современного искусства, - считает Ю. Лотман, - возможно придется сформулировать так: «система, не поддающаяся механическому моделированию»” /Лотман 1970, 357/; (есть смысл добавить - не только современного искусства). У Асафьева: “Произведение становится возникающим в росте и развитии, органически и психологически мотивированным единством” /Асафьев 1971, 171; см. также: Орлова 1982, 224/; та же мысль у Я. Йиранека /Jir(nek 1979b, 88/, Г. Гольдшмидта /см.: Eggebrecht 1973, 47, пр.2/; см. также: Переверзев, 483 - 484.


� Об этом пишет А.И. Климовицкий /Климовицкий 1980, 146-147/.


� См., например, уже упомянутый протокол процесса сочинения фуги /Рейтман, 226-243/; с другой стороны, Э. Денисов говорит, что “сочинение пишется подряд с первой до последней страницы сравнительно редко” /Денисов, 15/.Но он же считает, что «процесс сочинения настолько индивидуален, что вывести единые законы практически невозможно» /там же/.А поэт М. Светлов высказался решительно: “Смешно говорить, что стихотворение пишется с начала: можно ли сказать, что ребенок начинается с головы? Стихотворение создается сразу все” /цит. по: Структура…, 131/.


� Ср.: “Когда композитор отбирает и классифицирует материал, он не использует то, что ему не подходит. Даже чужеродные элементы он обрабатывает таким образом, чтобы они вошли в систему того или иного опуса, … чтобы сочинение сохранило свою целостность. Этот процесс не всегда бывает осознанным” /Мартину, 17/.


� Говоря о “чувствах, фразах, образах, которые остаются” в памяти поэта, Элиот указывает, что настоящая поэзия отмечена “давлением”, в результате которого происходит “их синтез” /Элиот, 174/.


� “Творческий процесс тем и парадоксален, что художник, создавая свое произведение, каждый раз создает и его алгоритм. Вернее так: каждое художественное произведение есть особый алгоритм своего создания и своего восприятия” /Рунин 1972, 67/. При всей привлекательности и афористичности последней фразы, она не точна: алгоритм восприятия безусловно в сочинении есть, а вот алгоритм создания тем менее очевиден, чем совершеннее данное творение искусства. “Искусство в том и состоит, чтобы скрывать искусство”, - гласит французская пословица. См. также: Бонфельд 1989в; Голосовкер 1989, 119; Симонов 1981а, 206; Kulka, 168.


� См. также: Зись, 21. В таком подходе к результату творчества как к объекту, причина движения в котором заключена в нем самом, нет ничего от метафизики. Это весьма основательно аргументировано А.Ф. Лосевым: Лосев 1982а, 58 и далее. См. также: Muka(ovsk(, 27.


� Бюффон Ж.Л.Л. - автор знаменитой “Естественной истории животного мира” (“Historie naturelle des animaux”) (1749).


� См.: Разлогов, 6.


� Об апелляции художественной речи к бессознательному, о ее “гипнотическом воздействии” свидетельствуют многие художники, психологи, искусствоведы, философы; см., например: Гейзенберг, 56; Караулов 1986, 223; Кожинов 1987, 168; Очеретовская  65; Радионова, 188; Раппопорт 1973, 31; Симонов 1988, 61; Федоров Е., 102; Хренов 1988, 105; и др.


� Как это вытекает из работ Сакса и Айзенка, существует два типа мышления - конвергентное (соответствующее сугубо логическому) и дивергентное (эквивалентное образному). Если первый тип прекрасно справляется с усвоением и распознаванием конкретных суждений, то второй - более открытый для континуального мышления - справляется с одинаковой легкостью и с абстрактными суждениями и с конкретными, то есть превосходит “конвергентное” /Sacks/.


� См. также: Гей 1974, 305; Молчанов.


� Так же воспринимается и соответствующий поэтический текст /Структура…, 131/.


� Ср.: “Хороший читатель, большой читатель, активный и творческий читатель - это перечитыватель” /Набоков 1989/.


� Такая необходимость существует даже для высокоодаренных читателей, зрителей, слушателей. Вот что рассказывает С Рихтер о приобщении к посвященной ему 9-й сонате Прокофьева: “С первого взгляда она немного разочаровала, но постепенно все больше и больше привязывала, казалась все совершеннее, и чем больше поддаешься ее притяжению, тем больше любишь эту музыку” /Прокофьев, 467-468/; о важности “всматривания” пишет П.И.Чайковский: “Еще сегодня я испытал, до какой степени важно долго и пристально всматриваться в картину. Я сидел перед «Преображением» Рафаэля, и сначала мне казалось, что в этой картине нет ничего особенного; но мало-помалу я начал понимать выражения лиц каждого из Апостолов и других фигур и чем больше вглядывался, тем более проникался прелестью общего и деталей” /Чайковский 1989, 331/. См. также: Ансерме, 201-202; Гей 1975, 193; Нирё, 141, 143; Ручьевская 1987, 86; Huges, 3; Lalo, 237-238; Sessions, 20-21.


� Ср. у Веберна: “Музыка - есть закономерность природы, воспринятая слухом” /Веберн, 15; выд. мною. - М.Б./.


� См. также: Вебер, 80; Подгаецкая, 171.


� См. также: Селезнева, 16.


� Errare humanum est (человеку свойственно ошибаться) - но в этом не только его слабость, но и сила.


� Новейшие наблюдения также  подтверждают, что “фундаментальные опоры ритма следует искать в психической активности( и что (ритм исходит из мысли, но не тела” /Meyer, 105/.


� См.: Лотман 1973, 59.


� См. также: George (ритм в спектакле); Бонди (ритм в поэзии); и мн. др. работы. Интересную сферу действия ритма описывает Р. Аустерлиц: (напряжение возникающее между параллельными синонимами или антонимами сообщает тексту своего рода семантический ритм” /цит. по: Якобсон 1987, 131/.


� См. о проявлениях ритмических закономерностей (дробления и суммирования) /Т. 2.3.5.2./ в литературе /Гиршман, 212-213/. Это, в сущности единственные закономерности, касающиеся ритма, которые удалось зафиксировать. Вообще же ритм - наиболее свободная и далекая от регламентации область мышления (“ни ключа,… ни особой характеристики темпа, определяющего отношения входящих сюда элементов. Мне представляется невозможным определить, каким образом фильм начинает “дышать” и “пульсировать”, - говорит о ритме И. Бергман /цит. по: Дворниченко, 36/). Даже в музыке, где каждое средство выразительности имеет, по сути, свою “грамматику”, ритм, во многом, никак не регламентирован.


� См.: Иконников, 60-61.


� См.: Рэнсом, 179; Шервинский.


� Или с обращением к таковым, но в совершенно уникальной форме диалогов со значительными смысловыми лакунами между вопросом и ответом, которые можно заполнить только погрузившись в медитацию и используя при этом континуальное мышление. Например, на вопрос: “В чем наивысший смысл святой истины?” - следует ответ: “Простор открыт - ничего святого” /Гессе 1982, 193; см. также стр.: 192, 211-212/.


� Об этом проницательно пишет П.И. Чайковский: “Что касается собственно знакомства с знаменитыми людьми, - то я … по опыту додумался до следующей истины: их книги, их ноты - гораздо интересней их самих” /Чайковский 1989, 156/. И действительно, если не говорить о чисто личностных качествах (они могут быть разными), художник вне своих работ демонстрирует только осознаваемый интеллект. И с другой стороны, П. Фейерабенд на склоне лет заявил: “Обогащение и изменение знаний, эмоций, предрасположений с помощью искусства представляется мне гораздо более предпочтительным и гуманным занятием, чем попытка влиять (только) на мышление и (только) посредством слова” /Фейерабенд, 522/.


� Развитие этих идей Выготского см.: Ярошевский 1988а, 84 и далее; о том же, но с позиций фрейдистской психологии см.: Гольдман, 347; Марков 1970, 69-70; см. также: Muka(ovsk(, 114.  Эта же идея может иметь и несколько иной ракурс: искусство благодаря своим возможностям оказывается единственным средством “передачи индивидуального «личного смысла»” /Бассин-Рожнов, 103 и далее/; средством “познания внутреннего, субъективного мира человека(, другого человека, увидеть окружающую действительность его глазами /Симонов 1988, 64/. См. также: Гадамер, 171; Марков 1980, 35-36; Медушевский 1980г, 47. Может быть, именно воздействием “воронки Шеррингтона” объясняется то, “что в своей первоначальной форме тревога человека связана с самим проявлением мышления” /Тейяр де Шарден, 181/, то есть именно осознанный интеллект “процеживает” информацию из окружающего мира.


� Эта идея и во времена Выготского, и в наше время (независимо от него, ибо книга была издана через 40 лет после написания) имела немало сторонников. В частности, о противоречии как эффекте музыкального творчества писал Б. Яворский, считая его основой процесса мышления в музыке /Яворский 1972, 417/. О катарсисе шла речь, в основном, в связи с музыкой /Ансерме, 177; Гервинус, 347/; интересную интерпретацию термину катарсис дал С. Аверинцев: “глаза плачут и сердце уязвлено, однако и согрето, на душу сходит умиротворение, а мысль яснеет и твердеет” /Аверинцев 1985, 15/; подробное исследование этого термина, основанное на источниках см.: Брагинская 1988б, 319-323; Фрай, 262; Scheff; соображения о законе эстетической реакции (по следам Выготского) см.: Басин 1981, 180-189; Гиршман, 233; Джинджихашвили, 498; Книга…, 71; Флоренская, 569; Ярошевский 1988а, 79-81; Ярошевский 1988б, 37. Существуют и попытки оспорить эти идеи, но не слишком убедительные: Д.П. Ильин, например, приписывая Выготскому шиллеровскую формулу «форма уничтожает содержание» (Выготский только воспользовался ею) /ср.: Выготский 1968, 186/, не соглашается с ней /Ильин, 135/; однако и сам несколькими страницами далее помещает ее в качестве вывода /там же, 149/. Выготский иллюстрирует действие закона эстетической реакции примерами из литературы. В последнее время появляются работы, в которых прямо или косвенно, подтверждается универсальность этого закона. См.: Бобровский 1978, 327; Борисовский, 110-111; Горюхина, 5; Мазель 1982, 32-33; Соколов 1974а. 


� История музыки хранит свидетельства приоритетного внимания к отдельным функциям искусства; см., например, анализ гедонистической функции музыки /Леви 1966, 41; либо взгляд на музыку как на средство “пронзения сердца” и достижения раскаяния в эпоху раннего Средневековья /Шестаков, 79/. Конечно, такой подход является односторонним.


� Существует таблица, в которой четко обозначены левополушарные свойства психики и правополушарные /Гольдман, 224/; см. также: Марков 1970, 163. Очевидно их взаимодействие.


� Поэтому нельзя согласиться с Ж. Дрогалиной и В. Налимовым, считающим, что “ритм - порождение резонанса” /Дрогалина, 295; выд. мною. - М.Б./: скорее, наоборот:  резонанс есть порождение всей ажурной системы ритмов, звучаний, красок, действующих в художественном целом.


� Ср.: “С каждой новой вещью я все больше и больше убеждаюсь: в настоящую прозу  может войти все, и все годится. Например, в «Старике» есть несколько страниц реального судебного протокола. … оказалось, что особым образом переплавленный документ … становится прозой” /Трифонов, 303/; “… В «Двенадцати» (Блока. - М.Б.) происходит преображение низменного в святое … с самого первого звука, потому что поэма при всем своем вульгарном словаре и сюжете, по музыке своей торжественна и величава. … этот жаргон подчинен такой мощной мелодии, что тоже перестает быть вульгарным, и даже такие слова, как «сукин сын», «паршивый», «стервец», «толстозадая»…, - даже эти слова поглощаются ею и кажутся словами высокого гимна” (К. Чуковский) /цит. по: Ломинадзе, 158/.


� А. Веллек считает, что эффект целостности достигается в соответствии с принципом экономии, с чем трудно согласиться /Wellek, 149/.


� См.: Кузнецов 1979, 630; Чередниченко 1988, 83.


� См. об этом: Пиралишвили, 170.


� Это понятие, вслед за Христиансеном, использует Л. Выготский, имея в виду “некий доминирующий и господствующий момент, который определяет собой построение всего остального рассказа, смысл и назначение каждой  его части” /Выготский 1968, 204/.


� Ср.: “…Есть немало художественных произведений, тема которых не может быть без существенных потерь отделена от текста и формулирована средствами естественного языка или какого-либо иного «метаязыка»( /Бассин 1978, 737/. Сказанное, думается, имеет смысл для всех художественных произведений.


� Применительно к музыке об этом пишет Яворский /Яворский 1972, 305/, но это “колоссальное качество” (по его выражению ) принадлежит любому виду художественной речи: нельзя лгать на континуальном уровне - ложь всегда дискретна.


� См. об этом: Барсова 1986, 104. Гибели обречены те сочинения, ограниченность которых описывается линией, а органичность - мнима: они в силу одномерности и псевдоконтинуальности не в состоянии вызвать эффекты катарсиса и эстетического резонанса (или вызывают их  в очень малой степени и на исторически узком отрезке времени: “современное” в них побеждает “вечное” ) /размышления на эту тему см.: Лихачев 1981б, 93/.


� См.: Бахтин 1979, 299. Конечно, “данное” и “созданное” находится в сложной диалектической связи и прав А. Брейль, исследователь искусства палеолита, когда говорит, что “магическое или религиозное искусство никогда бы не существовало”, если бы не явилось в мир “искусство для искусства”; но верно и то, что “если бы магические и религиозные идеи не пропитали его”, то это “искусства для искусства“ осталось бы “примитивным в высшей степени” /Breul, 366/.


� Это не значит, что не было альтернативных суждений (они широко представлены в трудах Выготского по ходу полемики); о “добывании новых мыслей исключительно или преимущественно из старых” пишет А.А. Потебня /Потебня, 446/.


� Ср.: “Эмоциональные, главным образом физиологические, референты могут передавать свои качества этическим и нормативным референтам, добиваясь того, что более всего желательно. Кажется, что они … «пускают корни в бессознательное» и … выносят наверх живительные соки, передавая их сознанию” /Тэрнер, 64/.


� Близкую к этой мысли высказал в XVIII веке Джеймс Ашер (J. Usher): “… Музыка родственна поэзии, поскольку и поэты и музыканты руководствуются туманными идеями, не имея возможности прояснить их. Но хотя они и не сознают их, они ощущают приближение к этому объекту, который … в одно и то же время и вырисовывается отчетливее и скрывается от воображения” /цит. по: Barry, 11/.


� Поэтому не только к музыкальному мышлению относятся слова Фукача и Поледняка: “необходимо отдать себе отчет, что при попытках разделить мышление и психику, в случае музыкального мышления как разновидности мышления художественного, специфической чертой является слиянность с глубинными слоями психики и эмоциональной сферой, инстинктивными импульсами и т.п.…” /Fuka( 1981, 29-30/. См. также: Арановский 1974б, 120; Муха, 139; Селиванов 1988, 49; Симонов 1988, 57. С точки зрения физиологии процесс перехода от ощущения к мысли см.: Анохин 1983, 262.


� В какой-то мере метафорой воспринимаются слова Ж. Адамара, который считает, что с момента открытия Карданом мнимых чисел “стало возможным утвер�ждать, что наиболее короткий и наилучший путь между двумя истинами в действи�тельной области часто проходит через мнимую область” /Адамар, 115/.


� Это вызвало многочисленные рассуждения о том, что в художественной речи есть только то, что она вызывает в воспринимающем сознании, что ее содержание исторически релятивно и, следовательно, принадлежит не самой речи. Возражая такого рода суждениям, Б. Храпченко писал: “Очевидно, что историческое существование литературных произведений обусловлено не только отношением к ним различных слоев и поколений читателей, но и внутренними свойствами самих творческих созданий. Их содержание, каким бы  изменениям оно ни представало в различные исторические периоды времени, все же не привносится извне, а заключено в них самих…” /Храпченко 1976, 175/. См. также: Бахтин 1972, 262.


� По терминологии В.В. Иванова, концепт (смысл) - это “означаемая сторона художе�ственного образа”, “однозначный образ” /Иванов 1976, 139/.


� Аналогичные мысли высказаны В.В. Ивановым в примечании к тезису об эстетиче�ской непереводимости в монографии А. Моля /Моль, 203, сноска/. И там идет речь об “адекватных художественных переводах” (с таким термином можно согласиться), од�нако возможность “передачи одного произведения искусства средствами другого искус�ства” весьма сомнительна.


� См. также: Knepler 1981, 76-77.


� “…Нет более сложного материала для анализа, чем аскетически простые формы, особенно если мы их знаем наизусть с детства” /Якобсон 1987, 215/.


� Вот только некоторые из этих работ: Асафьев 5, 100; Барт 1984, 185; Барт 1987б, 386; Гей 1974, 305; Гей 1975, 290, 291; Зайцев, 121; Ковтунова 1986б, 7; Лотман 1970, 11; Лотман 1973, 55; Ротенберг 1984, 153; Степанов Г. 1988, 149; Холопов 1978, 139; Холопов 1982, 87-88; Храпченко 1980, 151; Эйзенштейн 2, 266; Gwizdalanka, 3; Tatarkiewicz, 20; Van(k, 75.


� См. примеры аналогичных трудностей и их анализа: Крикманн, 163-164; Чуковский, 227-228.


� Существует даже методика анализа музыки, принадлежащая Г.Келлеру, основанная на “выявлении структур с помощью новых аналитических музыкальных записей (их можно сыграть) с целью открытия … и объяснения музыки через нее самоё…” (the music behind music), т.е. без помощи слов /Eggebrecht 1973, 45, сн.1/; см. также: Imberti, 20.


� См.: Книга…, 141; Кон 1987а, 10; Jir(nek 1981, 294.


� Вот как пишет К.-М. Вебер: “По разному исполняют одну и ту же партию певец с легким, подвижным, гибким голосом и обладатель сильного тона. Первый исполнит партию намного живее другого, однако композитор может быть одинаково удовлетворен как исполнением первого, так и исполнением второго, при условии, что оба правильно поняли и передали указанные им оттенки и степени страсти” /Вебер, 77/.


� О резком расхождении исполнительских вкусов см.: Медушевский 1980в, 144.


� См.: Wierszy(owski 1970, 283-284.


� Ср.: “Когда говорят о непосредственном, «детском» восприятии художника, то имеют в виду именно умение видеть предмет как таковой, т.е. сразу со всех сторон…” /Ротенберг 1983, 202/, иными словами увидеть предмет как целое.


� См. также: Степанов Г. 1980, 199-200.


� Таков, например, познанный и даже математически выраженный “закон золотого сечения”, который, как пишет Э.К. Розенов - музыкант, наиболее полно его исследовавший, “является одним из материальных воплощений психической закономерности и результатом безотчетной потребности творящего духа, то есть его бессознательного подчинения законам природного творчества …” /Розенов, 120/. См. об этом: там же, 120-162. К сказанному Розеновым можно добавить, что математическое описание эффекта “золотого сечения” совпадает с так называемыми “числами Фибоначчи”, с параметрами движения небесных тел и т.д. и т.п.


� А сама континуальная мысль порождает совершенно особое чувство, на которое обратил внимание И. Стравинский: “…Достигнутый (в произведении искусства. - М.Б.) порядок вызывает в нас эмоцию совершенно особого характера, не имеющую ничего общего с нашими обычными ощущениями и нашими реакциями на впечатления повседневной жизни” /Стравинский 1963, 100/.


� Примеры подобного весьма поверхностного подхода ко взаимодействию литературы и музыки, отмеченного полным отсутствием какой бы то ни было общеэстетической базы, см.: Кишкин, 264-272.


� Ср.: «Выясняется … общность понятия (точка зрения( для литературы и живописи, для романа и кино. … Для собственных задач филологии решение этих общих задач обретает полную ценность лишь тогда, когда параллельно с этим процессом будет идти … обратный - осознание словесного искусства как особенного в ряду других» /Чудаков 1979, 39/. См. также: Дильтей, 141; Иконников, 74. 


� Это понимали далеко не всегда: драматург Грильпарцер возмущался, когда разные виды творчества «подводили … под одно понятие (искусства(». Считая, что «более всего страдала при этом музыка», он саркастически замечал: «Называть сочинителя музыкального произведения (поэтом звуков( (Tondichter), ничуть не разумнее, чем … назвать поэта (музыкантом слов(» /Грильпарцер, 133/. Однако уже в ХХ веке сформировалась эстетика Б.Кроче, согласно которой «так называемые искусства не имеют эстетических границ», а эстетика тождественна лингвистике /Кроче, 130-131, и др./; см. также: Дюбуа, 39 и далее; существуют также взгляды, согласно которым музыка «уходит в Слово», ибо «Бог творит, именуя» /Murena, 13/.


� Ср.: «Свойства (материала( различных видов искусства определяют специфику отражения явлений действительности в образно-художественной форме» /Пясковский, 29/. 


� См.: Дильтей, 141; Иконников, 74.


� Заблуждение, заключающееся в понимании музыки исключительно как «эмоциональной коммуникации» /Шафф, 138/, в основном, уже рассеяно, и  за музыкой признается способность к передаче и возбуждению интеллектуальной деятельности /Seeger, 10/; см. также: Сохор 1974, 61-62.


� Эта проблема прошла за долгую историю своего существования много стадий, оказываясь ключевой в теориях  этоса и аффекта, в музыкальной риторике и герменевтике и, наконец, в музыкальной семантике. См.: Золтаи, 145; Медушевский 1977б, 81; Beitr(ge...; Doubravov(, 163-164; Faltin, 74-76; Jir(nek 1979b, 37-63; Nattiez, 11; Nemescu; Volek 1981, 129-132; музыкальная семиотика также имеет весьма обширную библиографию: Encyclopedic…; Eschbach, 65-74.   


� Такого же рода заблуждение наблюдается и в подходе к иным видам искусства. См.: Иконников, 102; Эко 1984, 80. 


� См., например: Арановский 1974б, 100-101.


� См.: Книга…, 107; Раппопорт 1973, 18, сноска.


� См. также: Медушевский 1980в, 143; аналогичную позицию можно встретить в филологии, где семиотике отводится роль «специфического угла зрения традиционного литературоведения» /Ильин, 151-152/.


� Необходимо отметить ряд работ, в которых музыкальное значение исследовалось в его связях не непосредственно с реальным миром, но миром самой музыки, либо иной художественной культуры. Как правило, при этом не наблюдалось попыток выделения единиц с наделением их статусом «знака». Это работы В.Конен, В.Цуккермана, И.Барсовой, Л.Б.Мейера /Барсова 1985; Барсова 1986; Конен 1972; Цуккерман 1971а; Meyer/. В этих работах, лишенных претензии на связь с семиотической проблематикой, тем не менее наиболее глубоко затронуты тайны музыкальной семантики; подробнее о них речь пойдет далее. См. также: Закс 1987, 56-61; здесь использована терминология семиотики, но скорее как антураж для чисто искусствоведческого анализа, интересного и добротного.


� Нельзя сказать, чтобы проблемы синтактики были вовсе не замечены музыкальной семиотикой. Сугубо структуралистская методика характеризует работы Б.М.Гаспарова, которые, однако, в связи с сложностями в вычленения речевых единиц, а также некритическим использованием методики дистрибутивного анализа применительно к музыкальной ткани дали весьма скромные, если не сказать тривиальные результаты, сведя, например, гармоническую структуру 2 части Сонаты № 10 для ф-но Бетховена к формуле: ( - V - I - ( /Гаспаров Б. 1974/. Несравненно более содержательной оказалась работа Б.Каца, посвященная структурному анализу вариационного цикла, по методике анализа близкая к идеям В.Я.Проппа /Кац 1972/. Что же касается исследований в области прагматики, то они проводились преимущественно как социологические, т.е. вне соответствующей семиотической проблематики. В семиотическом ракурсе эта проблема затронута в работах С.Х.Раппопорта /Раппопорт 1973, 31-32/ и Л. Мазеля /Мазель 1974, 26/.


� Между тем, «усеченное» использование семиотического метода приводит даже к явно некорректному употреблению самой терминологии. См., например: «Семиотика речи интенсивно изучается и получает наименование (семантика(; в других системах это мало приемлемо и не обозначено термином» /Seeger, 17/; или: «В рамках семиотического подхода возможно истолкование этого процесса как в семиотическом, так и в семантическом плане» /Поляков, 37 и далее/. Возможность использования семиотического метода в его неполном варианте в словесном творчестве также вызывает серьезные сомнения /Успенский 1987, 29/.


� См. об этом: Kaden 1981a, 239, и др.


� Этимологию терминов семантика, синтактика и прагматика и подробно о каждом из них см.: Степанов Ю. 1985, 224; см. также: Ильин, 116; Моррис, 67; Misiak, 21. В какой-то мере им соответствуют «три системы», выделенные и описанные Е.В.Назайкинским: совпадающая названием семантическая, тектоническая (синтактика) и коммуникативная (прагматика) /Назайкинский 1982, 102 и далее/; см. также: Притыкина 1988, 75; Кон 1975. О необходимости такого использования семиотического метода говорит и Э.Фишер-Лихте: даже значение знака/произведения можно исследовать только с учетом всех трех измерений семиотики, ибо «семантическое измерение порождается из диалектического взаимодействия синтактического и прагматического измерений» /Fischer-Lichte, 26/.


� Ср.: «Современное состояние исследования убеждает, что неизбежен подход к проблеме музыкального мышления не как проблеме психологической, но как к проблеме, требующей содействия гносеологии, социологии и, главным образом, семиотики» /Fuka( 1981, 30/.


� Ср.: «… Эстетика - семиотическая дисциплина, имеющая синтактический, семантический и прагматический компоненты, и различение этих компонентов может лечь в основу эстетического анализа» /Моррис, 86/; «… разработка общей теории искусства требует такого понятийного аппарата, который был бы применим к различным видам искусства… И здесь теоретики искусства также возлагают известные надежды на семиотику» /Крутоус, 20; см. также: Борев, 12; Eco 1972, 271/.


� См.: Гей 1975, 461.


� Б.А.Успенский, входящий в тартуско-московскую семиотическую школу, также считает, что, коль скоро «внимание исследователя сосредоточивается на изолированном знаке», то в этом случае можно говорить «о семиотике, синтактике и прагматике знака…» /Успенский 1987, 25/.


� В отечественной лингвистике в числе первых работ в этой области можно назвать статью И.А.Фигуровского /Фигуровский/. О других работах см. библиографические указатели: Николаева 1978; Новиков; Harris; Jelitte; из фундаментальных работ последнего времени см.: Гальперин И. См. также: Иванов-Лотман, 13-14; Степанов Г. 1980, 198; Цивьян, 10. В одной из монографий констатируется: «Современный этап в развитии не только лингвистики, но и всех примыкающих к ней семиотических дисциплин связан с выдвижением на первый план текста как основного предмета исследования» /Иванов 1987б, 5/.


� Ср.: «Во многих случаях семантические свойства языковых единиц, помещенных в достаточно длинный и динамически развертывающийся контекст (дискурс), оказывается существенно иными, нежели семантические свойства тех же единиц, рассматриваемых в изолированном виде или в коротком контексте» /Степанов Ю. 1983, 34/. Но здесь идет речь о нехудожественном тексте; в художественном - это преобразование ощутимо, независимо от его длины (даже в пословице).


� См. также: Леви-Строс 1983б, 38; Фотино, 311; Хомский 1977, 85, 93.


� Как об этом шла речь, сам факт членораздельности музыкальной ткани давно установлен, однако терминология, описывающая смысловые элементы музыкальной речи, при всем ее многообразии, не использует понятия субзнак /см., например: Йиранек 1987, 74, 81, 82; Очеретовская, 29; Сохор 1974, 66; и др./; кроме того, членение в музыкальной речи осуществляется не на уровне семантики, но на уровне синтактики, и поэтому субзнаки и структурные элементы далеко не всегда совпадают границами (см. об этом далее). 


� Разумеется, всю полноту присущего ему смысла он обретает только в контексте целого (ср., например, начало увертюр «Эгмонт» и к опере «Вольный стрелок», а также начало главной темы в финале Большой Сонаты Шуберта B-dur).


� На это обстоятельство обращает внимание и Хр.Каден, называя, правда, такую смысловую ячейку знаком, что лишает сам этот термин смысла: «То, что может в одном музыкальном движении функционировать как знак, вовсе не должно оказаться знаком в другом последовании» /Kaden 1981a, 239/; см. также: Дворниченко, 56-57.  


� Как о трудном (а на наш взгляд неразрешимом) вопросе о «минимальных эмоционально-значимых элементах музыкальной последовательности звуков» пишет С.Р.Вартазарян /Вартазарян, 134/. Но он  неразрешим именно потому, что требует «точного установления пределов» /Холопов 1982, 80/; о попытке решить этот вопрос в музыкальном фольклоре см.: Земцовский 1974, 179-183; см. также: Арановский 1980, 106; Арановский 1984, 83-84; Медушевский 1976а, 166; Очеретовская, 16.


�В письме к С.В. Рахманинову Н.К. Метнер, касаясь близости тем Шумана и Рахманинова, о которой ему сообщил последний, объясняет, почему он сам не заметил этой близости: «Непосредственно мы воспринимаем не ноты, а ту атмосферу, которая рождается из них… …только в этом случае нам приходят в голову различные сходства, когда за нотами нет никакой атмосферы, или же если сама атмосфера заимствована» /Метнер, 339/. А дальше Метнер делится целой «охапкой» внезапных находок, скрытых таким несовпадением атмосферы (например, тема главной партии 1 ч. «Крейцеровой» сонаты и тема фуги g-moll из I тома баховского ХТК). Исключительно яркий пример почти «дословного» совпадения двух оригинальных мелодий (припев марша Д.Покрасса «Красная армия всех сильней» и песни «Опавшие листья» Ж.Косма) приводит Вл.Зак /Зак, 32; далее приведен еще ряд примеров/. См. также: Арановский 1974б, 118; Gille, 203-204; и др.


� Понятие тезаурус выдвинуто теорией информации; в данном контексте под ним понимается «набор закрепившихся в памяти … следов из прошлых впечатлений, действий и их разнообразных связей и отношений, которые могут снова оживать под воздействием художественного произведения» /Назайкинский 1972, 95/.


� Как уже было сказано, это относится не только к темам (мотивам), но и к отдельным элементам. В одной из телевизионных бесед Л.Бернстайн продемонстрировал множество тем, возникших из заурядного оборота V-I-II-III (движение вверх) /Бернстайн, 24-34/, а в другой - показал, сколь многие смыслы может приобретать стандартная кадансовая формула и даже нейтральный фон сопровождения /там же, 66-72/.


� См. Гальперин И., 100-103. Подобные «узнаваемые выражения», «чужие голоса» (Бахтин) можно встретить и в кинематографической речи, и в изобразительном искусстве, и в архитектуре, и других видах творчества, хотя искусствоведение уделяло им до сих пор не много внимания.


� Ср.: «…Каждое появление данной последовательности звуков или ритмов оказывается индивидуальным, ибо свое значение она получает только в своем контексте, который по необходимости также индивидуален» /Meyer, 77/; см. также интересный пример роли контекста: Kres(nek, 86. 


� Но именно такой принцип положен в основу уже упоминавшейся книги Д.Кука /Cooke/. Серьезный музыкант и талантливый композитор (он завершил по оставшимся эскизам 10 симфонию Малера), Д.Кук подошел к решению поставленной им в книге проблемы со всей ответственностью. И все же задача составления словаря «идиом» музыкальной речи не была и не могла быть решена /см.: К. 2.1.2.0.-2.1.3., сноска 35 и примыкающий к ней текст/.


    Третья глава этой книги содержит «основные термины музыкального словаря»: последования в мажоре и миноре в восходящем и нисходящем направлениях - «типические ходы /V/-VI-V, I-II-III-II, I-/II/-/III/-/IV/-V-VI-V, VII-VII-VI-V  и их «эмоциональные характеристики». Например: «Мы постулируем, что восхождение вверх (имеется в виду I-/II/-/III/-/IV/-V в мажоре. - М.Б.) - это экспрессия откровенно рвущейся вовне (outgoing) эмоции…» /там же, 115/. Утверждение столь же очевидное, сколь и спорное (скажем, это движение лежит в основе мелодии начала 2 ч. Симфонии № 2 Бетховена, но здесь оно совершенно не соответствует характеристике Д.Кука). См. также: Gille, 182-210.


� Именно таков подход и Ж.-Ж. Натье: «… Вопрос состоит в том, чтобы описать, как ткань произведения способствует значению, широкому смыслу, который мы сразу же определяем…» /Nattiez, 160/.


� Роль паузы в искусстве отмечена неоднократно. А.Потебня, в частности, считает, что «молчание - … искусство, приобретаемое … человеком довольно поздно, и совсем незаметное в детях» /Потебня, 112/; из современных взглядов на паузу: «пауза (как отрицание звука) вызывает впечатление напряжения, ожидания» /Йиранек 1987, 77/. К этому можно было бы добавить многое, но ограничимся одним замечанием: пауза значительно обостряет восприятие следующего за ней звучания, то есть играет роль драматургического резонатора. Любопытно, что о ней «забыл» именно Кейдж - автор единственного в своем роде сочинения - сплошной паузы (4’33’’)/1952г./. 


� См. также: Гей 1975, 140.


� См. также: Назайкинский 1988, 138-141 (о «конкретной» музыке); Jir(nek 1979a (о музыке среды). См., в частности, процентное соотношение различных типов звучаний в основные периоды человеческой истории /там же, 311/.


� Ср.: «… Переход от нехудожественного к художественному определен не только физической стороной бытия музыкального звука, но и идейно-художественными установками творца, социокультурными контекстами и т.д.» /Притыкина 1983, 204/.


� См. также о других подобных источниках, которые Г.Кнеплер называет биогенными и отмечает, что «сами по себе они - не музыка» /Knepler 1979, 66/.


� Об этих чертах первобытных народов, охотников см.: Schafer, 295.


� См. также: Назайкинский 1988, 178-181; Чередниченко 1985б, 100.


� См. также: Назайкинский 1988, 169; Якушин Б., 128,136; Harweg, u.a., 395-396; Sloboda, 59; Zuckerkandl 1956, 372.


� См., например: Йиранек 1987, 75 и далее; Леви 1966, 38; Мундт, 216-217; Ручьевская 1977, 17-20; Knepler 1977, 582-588. 


� Разумеется, абсолютная (почти абсолютная) точность относится прежде всего к высоте звука, отчасти к тембру. Динамика, артикуляция и остальные параметры точны только относительно.


� См.: Земцовский 1988б, 53; Леви-Строс 1983б, 480.


� См. об этом: Йиранек 1987, 76-77; Книга…, 117-118; Логинова; Чередниченко 1988, 99-100.


� См. также: Арановский 1987, 11.


� См. об этом круге звучаний: Курышева, 106; Мундт, 216-217; Shafer.


� Бонфельд М.Ш. Содержание музыки как процесс. Л.: Ленгосконсерватория, 1968 (рукопись).


� Подробнее см.: Бонфельд 1975, 95-97. Ср.: «… Художественное произведение стремится к тому, чтобы из знака или модели реальности превратиться в совершенно новое, равноправное явление, событие реальности» /Чаковский, 74/. См. также: Земцовский 1987а, 149; Фридлендер, 55. 


� См. также: Топоров 1987а, 99.


� Предельно радикальным утверждением ХД является суждение Малларме о том, что в мире существует «только один миф, лежащий в основе и письменной поэзии и устной традиции…» /см.: Маранда 1985а, 261/; идею о первоначальном мифе высказал также А.Белый /см.: Кожевникова 1986, 158/.


� Например: «… И у архангельского сказителя, и у Пушкина мы всегда можем обнаружить наличие обоих моментов - и личного творчества и литературных традиций» /Выготский 1968, 30/. Применительно к Пушкину особенно очевидно несовпадение этих понятий: его традиции уходили корнями в русскую и французскую поэтическую школы, что же до ХД, то, как пишут об этом литературоведы, он «воссоздал» на русском языке огромные пласты мировой культуры /об этом см.: Сараскина, 156-157/.


 � Произведения постмодернизма часто представляют собой монтаж «непереваренных» проявлений ХД, заимствованных из сочинений разных эпох, и ху�дожественная инициатива авторов таких сочинений проявляется только в отборе эле�ментов и в характере их монтирования в единое целое.


� См. также: Гаспаров М. 1979; Лотман 1987а, 105; Шкловский, 32. Не говоря уже о том, что термин «литературность» носит отрицательно-оценочный оттенок, его использование (равно как и ему подобных: «живописность», «архитектурность» и т.п.) скрывает универсальный характер стоящей за ним категории. Это одна из причин введения нового термина - ХД, во всех отношениях соответствующего самой сути связанного с ним явления.


� О биогенных элементах на разных уровнях опосредования см.: Knepler 1977, 582; Knepler 1981, 65-71.


� См. об этом подробнее: Бонфельд 1975, 98-100; см. также: Асафьев 1971, 198-199; Вартазарян, 133; Орджоникидзе 1960, 283; Орлов 1973, 478; Чередниченко 1988, 179; Fuka( 1980, 218; Wierszy(owski 1970, 291; Winn, 216.


� Иное утверждает Я.Йиранек /Jir(nek 1979b, 77-82/. См. также: Очеретовская, 61-62.


� См. также: Потебня, 200-201.


� Подобных анализов немало и в связи с литературой, живописью. См.: Гаспаров М. 1979, 181-191; Кушнер 1987, 230 и далее; Якобсон 1983б, 474.


� В данном контексте редукция - это «сведение сложного явления к более простой и легко схватываемой форме» /Медушевский 1979б, 177, сноска 2/.


� Высказывается и мнение, что «в музыкальной нотации трудно отделить то, что проистекает от жизненных (например, речевых) интонаций, от того, что является результатом развития музыкальной организации звуков» /Раппопорт 1973, 49/.


� Другие типы дифференциации смысловых импульсов см.: Мальцев 1981, 8; Kres(nek, 54-55. Любопытное суждение по этому поводу высказывает В.Цукеркандл: «Коль скоро существует музыка, то мир не может состоять только из наблюдаемого и осязаемого. Ненаблюдаемое и неосязаемое - это та часть мира, с которой мы сталкиваемся, ибо на нее реагируем» /Zuckerkandl 1956, 71/.


� С точки зрения психолингвистики язык занимает «высшую ступеньку в эмоционально-экспрессивном ряду: висцеральные реакции (т.н. реакции внутренних органов. -М.Б.) - мимика-жест-речь… …их отрыв друг от друга ведет к неправильному пониманию эмоциональной стороны коммуникации» /Психолингвистические…, 113-114/. Выражения «аффектов и различных эмоциональных состояний» рядоположены с «зрительными, мускульно-моторными» ощущениями /Асафьев 1971, 207/. О сходстве междометий и мимики см.: Потебня, 105; см. также: Jir(nek 1979b, 75-77.


� Теоретические попытки освоения этой проблемы берут начало в XVIII в. Рамо, в частности, видит в качестве источника мелодии театральную декламацию - «линию, а мелодию - как другую линию, обвивающую первую» /цит.по: Золтаи, 256/. Дидро обращает внимание на живую разговорную речь /там же/. Интересную гипотезу предлагает Руссо, по мнению которого язык был предназначен первоначально для коммуникации эмоций, а затем превратился в вербальный язык, в котором «страстный» характер первоначального сохранился «в угасшей форме»; музыка же высвобождает это чувственное содержание /там же/. См. также: Skowron 1985a, 16.


� Весьма осторожно к решению этого вопроса подходит И.И.Земцовский, считая, что в позиции Асафьева «много сложного, а в ряде случаев и спорного» /Земцовский 1987а, 154-155/. См. также: Аванесов, 236-237; Spencer, 327.


� См. также: Гегель 1958, 107; Потебня, 108, 110. О близости междометий к иным звуковым проявлениям эмоций см.: Стивенсон, 129.


� «Ведущая роль интонации в выражении отношения говорящего к высказываемому … отмечалась неоднократно» (далее см. список работ, подтверждающих этот тезис) /Торсуева, 20/.


� См. также: Ансерме, 26; Борев-Радионова, 235; Кондратов, 117; Лукьянов, 39-40; Степанов Г. 1986, 11 и далее.


� Взаимодействию речевых и музыкальных форм интонирования посвящена обширная литература. Вот некоторые из этих работ: Йиранек 1987, 79-80; Леви 1966, 39; Назайкинский 1972, 248-272, 295-300, 313-323; Ручьевская 1977, 20, 28-38; Яворский 1972, 446-447; Fomagy; Keiser; Libermann; Udall. 


� См. также: Курышева, 120-121; Медушевский 1976а, 49; Чередниченко 1988, 181; Knobloch 1968, 369. 


� Последний пример может показаться некорректным, ибо, на первый взгляд, безусловно относится к области музицирования. Но если прелюдирование не содержит никакого иного смысла, помимо гармонической настройки в тональности, оно тоже всего лишь знак (сигнал) к началу пения (см.: Knepler 1979, 134). Строго говоря, не все из перечисленных звуков - музыкальные звуки, т.е. обладают фиксированной высотой. Однако они вошли в музыку почти одновременно с музыкальными, что и дает основания рассматривать их в одном контексте. См. также: Арановский 1974в, 254; Йиранек 1987, 79; Назайкинский 1982, 129, 131.


� См., например, анализ вступления к «Вальсу» из «Симфонических танцев» Рахманинова /Барсова 1986, 114/.


� См. также: Арановский 1980, 103; Назайкинский 1988, 160; Орлов 1973, 457; Соколов 1977, 29; Eco 1972, 374; Muka(ovsk(, 56. Возможна и обратная ситуация, когда фрагмент музыкального произведения становится знаком/сигналом (например, позывные). В этом случае такой знак теряет свойства субзнака художественной речи /см.: Моль, 219/. Это различие между знаками/сигналами и субзнаками музыкальной речи, а также теми значениями, которые несут иные семиотические измерения (синтактика и прагматика) игнорируется в классификации, предложенной Д.Штокманн /Stockmann 1981, 335/.


� Историю изучения сенсорного взаимодействия и, в частности, синестезии см.: Психолингвистические…, 124-127. Ср. с высказыванием Г. Берлиоза о том, что «музыка стремится с помощью звуков вызвать у нас род представлений о различных чувствах: обращаясь при этом только к нашему слуху, она пробуждает в нас такие ощущения, которые в реальной действительности могут возникнуть не иначе, как при посредстве иных органов чувств. Именно в этом заключается цель выразительности музыкальной живописи…» /Берлиоз, 96/.


� См., например: Арановский 1974в, 257-259; Арановский 1987, 19-20; Леви 1969, 341-342; Орлов 1973, 462-463; Bernstein, 61; FarnSworth, 67; Szabolcsi, 22.


� Помимо уже упомянутых, см. например: Ансерме, 203-212; Беляева-Экземплярская; Деменко; Мелик-Пашаева, 472-474; Орлов 1974; Притыкина 1978; Притыкина 1983; Проблемы... 1978; Холопова 1971; Холопова 1983; Чернов, 91; Graf, 24-25.


� О пульсации см.: Курышева, 123-129; Милка 1987, 198; о связи ритма и жеста см.: Chailley.


� О синестезии как метафорическом приеме см.: Уорф 1960б, 163-164. Но пространство в музыке - это и есть метафора.


� См.: Арановский 1987, 12-13; Асафьев 1971, 186-188; Йиранек 1987, 84.


� См., например: Лисса, 96-98; Назайкинский 1972, 88-94, 108-185, и др.; Яворский 1972, 522-523. Поскольку в искусстве и, в частности, в музыке пространство и время - факторы взаимосвязанные и способные к взаимопереходу, в ряде работ они рассмотрены именно в этом направлении: Мелик-Пашаева; Орлов 1972; Титова.


� О весомости (объемности) звука см. также: Йиранек 1987, 77; там же ссылка на специальную теорию К.Янечека /сноска 8/.


� См. также: Березовчук, 19; Dahlhaus 1975, 165; Fuka( 1979b, 70; Knobloch 1964; Nattiez, 190; Volek 1981, 138.


� Й.Кресанек пишет: «… Нельзя, чтобы колыбельная была сыграна фуриозо; кантиленой бельканто нельзя изобразить отчаяние, нельзя выразить грусть радостным танцем» и т.п. /Kres(nek, 102/. Это далеко не так. Если обратиться, например, к финальной сцене «Риголетто» (о ней уже шла речь в Тезисах), то достаточно вспомнить, какой ужас у героя (и у сопереживающего ему зрителя) вызывает более чем легкомысленная мелодия Песенки Герцога, когда она звучит уже после мнимого его убийства. Другой вопрос, что такое «насилие» контекста над субзнаком всегда обусловлено каким-то акцентом в драматургии целого.


� 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.


* В список литературы вошли издания, упомянутые или процитированные на страницах книги. Список сокращений, использованных в библиографических описаниях, см. далее.
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