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.
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                                  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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   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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 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):
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     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):
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     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): 
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                                           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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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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    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.









� 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.
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