
одержательные аспекты музыки всегда

были актуальны на Западе, их исследо-

ваниям уделялось большое внимание.

Собственно одностороннее увлечение формально-

техническими подходами занимало короткие эпи-

зоды в истории западной теории музыки, и они

всегда были связаны с кризисами музыкального

мышления. Например, ответом на постулаты Ган-

слика явился метод анализа, предложенный До-

нальдом Тови. Реакцией на увлечение сериаль-

ной композицией в 1950-е годы стал всплеск не-

оромантических представлений. Что касается ис-

тории теории в Германии, то по результатам но-

вейших исследований Людвига Хольтмайера
1
[1;

2], Михаеля Польта [3], Стефана Рорингера [4]

и Оливера Шваб-Фелиша [5] в теоретической

традиции в годы фашизма происходили измене-

ния в чем-то схожие с теми, что имели место

в СССР. Так же, как и в России, в 1920-е не-

мецкая теория процветала в широком спектре

направлений. Так же, как и в СССР, в 1930-е

ее сократили, сжали до технико-композиционной

роли (Musiktheorie сменили на Tonsatz). В 60-х

произошла реакция на эту эрзацкультуру в ви-

де проекта Дальхауза, в результате чего однако

были растеряны профессиональные навыки музы-

кантов
2
. И так же, как и сейчас в России, в

Германии идет поиск компромисса между ком-

позиционной и содержательной составляющими. 

В настоящее время в США, Канаде, Герма-

нии, Англии, Нидерландах, Финляндии, во

Франции и Италии происходят интереснейшие

события в области смыслового анализа. Их мож-

но распределить по нескольким главным рубри-

кам, включающим формулировки концепций,

имена авторов и названия научных центров, в

которых проводятся исследования и присужда-

ются научные степени:

1. Европейская семиотическая традиция: Ээро

Тарасти, Альгирдас Греймас, Умберто Эко,

Владимир Карбузицкий (Univeristy of

Helsinki, International Congress in Musical

Signification). Итальянская концепция музы-

ки как части глобальной знаковой системы:

Лука Маркони, Джино Стефани, Стефания

Гверра Лиси (Università di Roma, Tor

Vergata).

2. Немецкая концепция смысла и содержания

музыки: Карл Дальхауз, Ханц-Хайнрих Эг-

гебрехт, Вольфганг Рим (Heidelberg,

Freiburg). 

3. Американская теория топиков: Леонард Рат-

нер, Кофи Агаву, Николас Кук (University

of Chicago, Princeton University).

4. Англо-американская теория музыкальной

метафоры: Рэймонд Монел, Майкл Спицер,

Джордж Лакоф (University of London Royal

Holloway, University of Edinburg, European

Society for Music Analysis).

5. Голландская концепция синтеза интерпрета-

ции и исполнительства как компонентов

музыкального анализа
3
: Михель Шийер,

Клеменс Кемме, Роберт Муиман (Conser-
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vatorium van Amsterdam, Vereiniging voor

Musiektheorie). 

6. Концепция музыкальных эмоций: Питер Ки-

ви, Патрик Джаслин, Джон Слобода, Лео-

нард Майер, Мишель Эмберти (Universite′

de Paris 4). А также когнитивное музыко-

ведение и теория музыкального мышления:

Дэвид Хюрон, Джордж Лакофф, Марк

Джонсон, Дэвид Лидов, Кароль Крумхансль,

Фред Лердал, Рэй Джакендоф (Northwestern

University, Ohio University, Princeton

University, Columbia University).

7. Американская концепция «Нового музыко-

ведения»: Роуз Субботник, Сюзанн Мак-

Клари, Лоуренс Крэмер, Роберт Финк, Гар-

ри Томлисон, Лидия Гер, Славой Жижек,

Ричард Тарускин, Филипп Лаку-Лабарт

(UCLA, UC Berkley, Brown University, Duke

University, Universite′ de Strassbourg, Maison

de la Sciences des Homme).

8. Исследования взаимоотношений слова и му-

зыки: международное общество «Лирика»,

концепция экфрасиса Зиглинды Брюм, ис-

следования Джанет Шмалфельд.

ÅÂÐÎÏÅÉÑÊÀß ÑÅÌÈÎÒÈ×ÅÑÊÀß

ÒÐÀÄÈÖÈß

Европейская семиотическая традиция являет-

ся одной из самых фундаментальных в гумани-

тарных науках. Ее солидный возраст (началом

семиотики принято считать учение древнегрече-

ских стоиков) и широкая область применений

(везде, где есть прецедент языка или знаковой

системы) позволяют семиотике входить в каче-

стве основного компонента во многие дисципли-

ны, в том числе, в теорию музыки. Собствен-

но музыкальная семиотика относительно молода.

В 1920-е годы в музыковедческих трудах появи-

лись упоминания о «семантике». В СССР увле-

чение семантикой можно найти у Б.В. Асафье-

ва и, вслед за ним, многих других. Несмотря

на репрессии
4
, в СССР традиция семантики со-

хранилась и вылилась в значительные достиже-

ния М. Г. Арановского, В. В. Медушевского,

В. Н. Холоповой, М.Ш. Бонфельда, Л. Н. Шай-

мухаметовой и др. В 1960-х на Западе появи-

лась собственно музыкальная семиотика как на-

ука, основанная на концепциях Ч. Пирса, Ф. де

Соссюра, У. Эко, Ю. Лотмана и А. Греймаса.

В США и Канаде Жан-Жак Наттье [8], Кофи

Агаву [27] и Селестэн Дельеж значительно рас-

ширили применение категорий семиотики в му-

зыке. Однако под воздействием «Нового музы-

коведения» (см. ниже, раздел 7) и в результа-

те расширения влияния теории Шенкера инте-

рес к семиотике на Североамериканском конти-

ненте угас. В то же время в Европе группа му-

зыковедов под руководством ученика Греймаса,

профессора Хельсинкского университета Ээро

Тарасти [9–14] предприняла попытку возродить

на новом уровне семиотический анализ музыки.

В 1985-м году был организован международный

Конгресс по музыкальному означению (ICMS)
5
.

Бросается в глаза отсутствие слова «семиотика»

в названии конгресса. По словам Тарасти, оно

было заменено «означением» с целью расширить

традиционные рамки семиотики и открыть до-

ступ к ней специалистам из смежных областей.

Результат не заставил себя ждать: на сегодня

проведены девять конгрессов в крупнейших

культурных центрах Европы, включая Сорбонну

и Римский университет. Под эгидой Конгресса

развиваются очень разные концепции, к приме-

ру, концепция экзистенциальной семиотики Та-

расти [13].

Уже в теории Греймаса отмечается особый

интерес к человеческому измерению (human

dimension) семиотической структуры. По суще-

ству семиотический квадрат Греймаса, при всей

его жесткой логизированности, это новый этап

самой абстрактной логики как попытки вклю-

чить субъективное начало в структуру повество-

вания. Так же выяснилось, что если учитывать

многообразие модальностей, то есть субъектив-

ных интерпретаций, выраженных в структуре

высказывания, то пересмотру подвергается сама

возможность существования «истинного» выска-

зывания. Как писал Умберто Эко, «все выска-

зывания по определению ложны». Все это под-

толкнуло Тарасти на развитие семиотики в на-

правлении описания ее экзистенциальных основ,

или, другими словами, философских и психоло-

гических условий существования знаков. Тарас-

ти, к примеру, подвергает анализу временной

компонент знака. В результате упрощения до

сих пор было принято считать знак неким не-

рушимым, постоянно существующим реально

элементом структуры. Тарасти вводит категории

«пре-знака» и «пост-знака». Знаки существуют

так же, как и живые организмы. Они зарожда-

ются в виде туманных намеков, переживают

свои акмэ (кульминации, высшие состояния) и

отмирают, превращаясь из знаков действительно-

сти в знаки воспоминаний. 

Интересным образом экзистенциальный, фило-

софско-психологический аспект знака интерпре-
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тируется итальянскими музыковедами Джино

Стефани и Стефанией Гверра Лиси. Пре-знак —

это состояние знака в начальные моменты его

зарождения. Гверра Лиси исследует музыкальные

знаки именно на этой стадии. Однако она изу-

чает не интуиции композитора, а пренатальные

формы звуковой среды. С каждой стадией в

пренатальном (внутриутробном) развитии челове-

ка она связывает стиль в музыке, опираясь на

аксиому взаимосвязи пренатальных стадий и по-

стнатальных этапов развития личности. Новей-

шая концепция музыки в глобальной системе

языков человека строится именно на таком от-

ношении к знаку и к языку. Стефани и Лиси

издали несколько книг и «Словарь музыки в

глобальной языковой системе» [21].

Итальянская традиция занимает особое место

среди национальных традиций теории содержа-

ния. Если в российской теории содержания под-

вергается критике диспропорциональное исполь-

зование композиционно-технических терминов и

категорий, то это относится в первую очередь

к немецкой, русской и англо-американской на-

циональным школам. Представители североевро-

пейских традиций и сегодня оценивают итальян-

скую музыкальную культуру как недостаточно

теоретичную, признавая лидерство в этом плане

за немецкой теорией. Однако несмотря на это

многие термины классической теории музыки,

— такие, как мелодия, мотив, гармония, аффект,

форма, — пришли к нам именно из Италии и

поэтому с итальянской теоретической традицией

следует считаться. Обращает на себя внимание

гуманитарный характер итальянского стиля в те-

ории музыки, неразрывность терминов, описыва-

ющих формальные структуры, с содержательны-

ми аспектами музыки. Например, Жан-Жак

Руссo в своем знаменитом Словаре Музыки

(1761) ссылается на итальянский термин «мот-

тиво» в своем описании термина «мотив». Труд-

но представить теорию музыки, как ее формаль-

но-композиционные, так и музыкально-смысло-

вые аспекты, без такого фундаментального от-

крытия, каким является описание итальянской

категории мотива. Музыкально-смысловая тради-

ция в итальянской теории музыки продолжает-

ся и в наше время. В своих публикациях, на-

чиная с 1960-х, Джино Стефани, один из веду-

щих музыковедов Италии, музыкальный предста-

витель Ватикана, пишет о музыкальных аффек-

тах как необходимой части понятия о гармонии

(Etica musicale / Musica barocca), или об аффек-

тах в католической литургии (L'espressione

vocale et instrumentale nella liturgia) [17–20]. Ин-

тересной представляется, например, барочная ин-

терпретация античного термина musica humana

как проявления «фундаментальной гармонии

между душой и телом, открывающей, в свою

очередь, возможность согласия между различны-

ми способностями и темпераментами человека, с

одной стороны, и благородным согласием доб-

родетели, — с другой» [19, с. 189]. Отсюда

Стефани выводит причину возникновения теории

аффектов. Она вырастает из «напряжения, ради-

кализирующего оппозиции между чувством и

интеллектом, материей и духом, которые орга-

низуются вертикалью этики» [там же]. Такая

интерпретация эмоционального начала как одно-

го из важнейших в образовании барочного мы-

шления в искусстве представляется весьма ори-

гинальной. 

ÍÅÌÅÖÊÀß ÊÎÍÖÅÏÖÈß ÑÌÛÑËÀ 

È ÑÎÄÅÐÆÀÍÈß ÌÓÇÛÊÈ

Немецкая послевоенной традиция, в которой

центральной фигурой является ученик Теодора

Адорно Карл Дальхауз, занимает важнейшее ме-

сто в западноевропейской музыкальной теории

XX века. В литературе за ней закрепилось на-

звание «проект Дальхауза». В нем воплотились

поиски путей расширения традиционной области

музыковедения в нескольких направлениях.

Дальхауз возобновил применение термина die

Musikwissenschaft, употребление которого было

прервано в период национал-социализма в Гер-

мании, подчеркивая тем самым новый статус

музыкальных исследований, их терминологичес-

кую и категориальную совместимость с истори-

чески устоявшимися университетскими дисцип-

линами, в первую очередь философией, психо-

логией и социологией. Таким образом, музыка

в проекте Дальхауза рассматривается не в сво-

ей отдельной сфере, а в тесной связи с гума-

нитарными науками. Даже инструментальная му-

зыка XIX века, которую Дальхауз называет «аб-

солютной», получает интерпретацию в системе

терминов социологии, психологии и философии.

Особый интерес представляет книга Дальхауза

«Анализ и ценностное суждение» [22]. В ней

рассматриваются те аспекты анализа, которые не

вошли в традиционное учение о музыкальной

форме. Ее постулаты во многом совпадают с

категориями целостного анализа, введенными

В. А. Цуккерманом. Дальхауз оставил множество

учеников и последователей, таких как Вольфганг

Рим в Германии, Лидия Гер и Тамара Левиц в
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США. Труды Лидии Гер [24-26] широко обсуж-

даются на обоих континентах. Гер поднимает

сложнейшие философские вопросы: проблема

субъекта музыкальной выразительности, пробле-

ма личности композитора, проблема истории му-

зыки как науки. А книга Х.-Х. Эггебрехта так

и называется: «Смысл и cодержание. Эссе по

музыкальному анализу». В ней подчеркивается

необходимость исторического подхода к музы-

кально-теоретическим концепциям, подтверждает-

ся наследственная связь современной европей-

ской традиции музыкознания с древнегречески-

ми философией и теорией музыки [23]. Впро-

чем, в новейших исследованиях немецких теоре-

тиков, приведенных выше, в предисловии выска-

зываются критические замечания по поводу про-

екта Дальхауза именно потому, что он усугубил

разделение между историческим систематическим

музыковедением и консерваторской традицией

преподавания теории.

ÀÌÅÐÈÊÀÍÑÊÀß ÒÅÎÐÈß ÒÎÏÈÊÎÂ

Большой интерес представляет Американская

теория топиков, созданная Леонардом Ратнером

в начале 1970-х и продолженная в трудах Ни-

коласа Кука и Кофи Агаву
6
. В книге «Класси-

ческая музыка. Выразительность, форма и

стиль» [29] во вводной главе Ратнер определя-

ет понятие топика и его приложение к класси-

ческому стилю. Конечно, топики широко ис-

пользовались в музыкально-теоретической лите-

ратуре XVIII-го века
7
, но, как пишет ученик

Ратнера Кофи Агаву, «первое современное ис-

пользование топиков
8
как независимой катего-

рии, а не как прикладной к структурному ана-

лизу, обнаруживается в трудах Леонарда Ратне-

ра <…> Он опирается на предположение о том,

что музыка восемнадцатого века по определе-

нию референциальна [построена на референции,

на ссылках к области означаемого. — И. Х.]. То-

пики — это формы ассоциативного означения,

которые можно разделить на две категории. Од-

на — категория «типов» [в данном случае, жа-

нровых типов. — И. Х.], таких, как различные

танцы — менуэт (сам по себе представленный

в различных экспрессивных формах), паспье, са-

рабанда, полонез, бурре, контрданс, гавот, жига,

сицилиана и марш. Классическая музыка унас-

ледовала эти жанры из музыки раннего восем-

надцатого века и не только использовала их как

отдельные музыкальные жанры, но и как часть

других жанров. Вторая категория — это различ-

ные стили, под которыми Ратнер понимал раз-

нородную коллекцию ссылок на военную и

охотничью музыку, фанфары, сигналы рожка,

«певучий стиль», «блестящий стиль», стиль

французской увертюры, мюзет (пастораль), ту-

рецкий марш, Буря и Натиск (Sturm und Drang),

«чувствительность» или Empfindsamkeit, строгий

(ученый) стиль и фантазия <…> Ратнер наста-

ивал на том, что топики инкорпорированы в

музыку, но они не основывают ее структуры»

[27, c. 32]. Как свидетельствует Агаву, Ратнер

основал систему анализа топического дискурса и

использовал ее в своих курсах анализа музыки

в университете Чикаго на протяжении десятиле-

тий. 

Произведения классической эпохи представля-

ют богатый материал для топического анализа.

Вай Джеймисон Алланбрук связывает это с опо-

рой классической музыки на вернакулярные, то

есть, простонародные жанры, в которых топики

постоянно создавались и популяризировались

[28, c. 2–3]. Наиболее показательный, на наш

взгляд, пример — первая часть фортепианной

сонаты Моцарта F dur К. 332. Она построена

как ряд сегментов, топическое определение ко-

торых («певучий стиль», охота, Sturm und

Drang) очевидно. Однако Ратнер и его ученики

воздерживаются от само собой напрашивающе-

гося следующего шага, а именно, объединения

топических определений в линию, образующую

содержание произведения. «В некоторых случа-

ях комбинация топических секвенций позволяет

аналитику сконструировать содержание [plot]

произведения. Под содержанием я понимаю це-

лостное вербальное повествование [narrative], ко-

торое представлено как аналогия или метафора

всего произведения. Оно может быть основано

на исторических фактах, выражать ассоциации с

социальными ситуациями, или предлагать более

обобщенные трактовки. Такое содержание отлич-

но от программы «Фантастической симфонии»

Берлиоза, не является оно и буквальной репре-

зентацией экстрамузыкальных событий. Содержа-

ние возникает как чистое волеизъявление. Оно

— продукт увлечения исторически настроенного

аналитика раскрытием одного из возможных ас-

пектов музыкального смысла произведения. Кон-

струирование содержания остается возможным,

но не обязательным аспектом анализа, так как

оно зависит от эрудиции аналитика. Для более

позитивистски настроенного аналитика [курсив

мой. — И. Х.] возможно ограничиться морфоло-

гией отдельных топиков и структурного ритма

произведения, без редукции его к одному изме-
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рению. Определение топиков также позволяет

сравнивать содержания [content] различных про-

изведений и находить различные произведения,

которые построены на сходных дискурсивных

элементах» [27, c. 34]. Впрочем, такая сдержан-

ность в трактовке содержания целого продикто-

вана спецификой американской музыкальной на-

уки, ее зависимости от позитивизма
9
. 

ÀÍÃËÎ-ÀÌÅÐÈÊÀÍÑÊÀß ÒÅÎÐÈß 

ÌÓÇÛÊÀËÜÍÎÉ ÌÅÒÀÔÎÐÛ

Еще одна ниша в западноевропейской теории

музыки содержит исследования метафоры и ме-

тафорического языка. Она тесно связана с аме-

риканской теорией топиков и наследует немец-

кую барочную теорию аффектов и учение о му-

зыкальной риторике. Рэймонд Монел, профессор

Эдинбургского университета, долгое время быв-

ший редактором журнала «Musical Quarterly»,

разрабатывает музыкально-метафорический язык

описания. В его книге «Лингвистика и семиоти-

ка в музыке», опубликованной в 1992-м году,

вводится сравнение его метода с американской

теорией топиков. Понятие музыкальной метафо-

ры также освещено в недавно опубликованной

книге профессора Королевского Университета

Холоуэй, президента Британского общества му-

зыкального анализа Майкла Спицера «Метафора

и музыкальное мышление». Спицер задумывает-

ся над ролью метафоры в восприятии музыки:

«Она «трогает», «говорит», «рисует картины».

Она может иметь «начало, середину и конец»,

совсем как словесное повествование, или содер-

жать «линии» и «краски», как живописные про-

изведения. Музыка даже может быть «языком»,

со своими лексиконом и синтаксисом. Являют-

ся ли эти метафоры фрагментами нашего вооб-

ражения или они приближают нас к сущности

музыки?» [35, c. 3]. К двум существующим ти-

пам теории, дескриптивному (описывающему) и

прескриптивному (предписывающему), Спицер

добавляет имажинативный (образный, метафори-

ческий). Впрочем, понятие метафоры у Спицера

опирается не только на философско-литератур-

ные источники (И. Кант, П. Рикер), но и на

когнитивные модели, одну из которых создали

Джордж Лакоф и Марк Джонсон. Эта модель

«метафорического отображения» (metaphorical

mapping) построена на категориях точных наук.

Спицер предлагает три уровня метафорического

отображения: между музыкой, как мы слышим

ее, и аналитической моделью, между структур-

ными уровнями внутри самой аналитической мо-

дели (например, в анализе по методу Шенкера)

и между внутримузыкальным и кроссдоменным

(межобластным) уровнями музыкального содер-

жания. 

ÃÎËËÀÍÄÑÊÀß ÊÎÍÖÅÏÖÈß ÑÈÍÒÅÇÀ

ÈÍÒÅÐÏÐÅÒÀÖÈÈ È ÈÑÏÎËÍÈÒÅËÜÑÒÂÀ

Молодое голландско-бельгийское Общество

теории музыки активно занимается исследовани-

ями и публикует свой научный журнал

«Tijdschift voor Musiektheorie». Особенность это-

го Общества заключается в том, что оно не яв-

ляется частью ни американской, ни немецкой

традиции и в этом, на наш взгляд, заключает-

ся его большой потенциал. В работах Клемен-

са Кемме [37], Михеля Шийера, Питера Берге

и Берта Муимана [38] делается упор на испол-

нительскую интерпретацию. Если в России для

разработки теории и истории исполнительства

существуют отдельная кафедра в консерватории,

то в голландско-бельгийском Обществе теории

музыки была сделана попытка более глубоко

интегрировать исполнительскую интерпретацию

в процесс всеобщего анализа музыки. То есть,

эта тенденция прямо противоположна нынешней

российской, разделяющей исполнительский ана-

лиз и учение о музыкальной композиции. С

большим энтузиазмом был воспринят мой до-

клад об исполнительской интерпретации как не-

отъемлемой части анализа в трудах В. А. Цук-

кермана, прочитанный на одной из конференций

общества [6]. 

ÊÎÍÖÅÏÖÈß ÌÓÇÛÊÀËÜÍÛÕ ÝÌÎÖÈÉ 

È ÊÎÃÍÈÒÈÂÍÎÅ ÌÓÇÛÊÎÂÅÄÅÍÈÅ

Краеугольным камнем всех теорий, имеющих

дело с музыкальным содержанием, является эмо-

циональная сторона музыкального мышления.

Без этого опосредующего звена невозможна

связь между композиционными структурами и

музыкальным содержанием. Музыкальными эмо-

циями занимаются как философы, эстетики,

представители критической теории, так семиоти-

ки и когнитивисты
10
. Другими словами, на За-

паде, как и в России, распространены как гу-

манитарные, так и естественнонаучные подходы

к эмоциям. К естественнонаучным можно отне-

сти почти все американские концепции эмоций,

так как примат позитивизма в США никем не

оспаривается. Леонард Б. Майер опубликовал

книгу «Эмоции и музыкальный смысл», которая

стала настольной в американских университетах.

В ней автор различает субъективный и объек-
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тивный факторы в описании эмоций. Последний

можно изучать подобно физическим механизмам:

«Так же, как физики научились исследовать маг-

нетизм по его действию и без полного понима-

ния его сущности, психологи могут исследовать

эмоции по тому, как они действуют [laws of

operation] без того, чтобы понимать — что со-

ставляет сущность чувства и что дает почувст-

вовать аффект» [47, c. 16]. Майер сводит все

многообразие музыкальных эмоций к «поведе-

нию» (behavior) и к реакциям (physiological reac-

tions): «Любое обсуждение эмоциональной реак-

ции на музыку сталкивается с тем, что очень

мало известно как о такой реакции, так и о ее

отношении к стимулу. Существующие свидетель-

ства основаны на интроспективных отзывах слу-

шателей и свидетельствах композиторов, испол-

нителей и критиков. По другой информации,

эмоциональные реакции на музыку изучаются на

основе поведения [behavior] исполнителей и слу-

шателей, а также физиологических изменений,

сопутствующих музыкальному восприятию» [47,

с. 6]. Использование терминов «стимул» и «ре-

акция» выдает приверженность Майера к глав-

ному направлению в психологии 1950-х — так

называемому бихевиоризму. В музыке, по пред-

ставлению Майера, аффекты функционируют как

создание напряжения и его разрешение. Все это

вписывается в общую концепцию музыки Май-

ера, так называемую теорию «ожидания и осу-

ществления» (expectation/realization theory), кото-

рую Майер представил в качестве главного ар-

гумента против шенкеровского формализма в

своей ранней книге «Объясняя музыку. Иссле-

дования и эссе» [48]. 

Более интересным, на наш взгляд, представ-

ляется подход к эмоциям и другим психологи-

ческим аспектам музыки очень известного в

США музыковеда-когнитивиста Дэвида Хюрона.

В книге «Сладкие предвкушения: психология

музыкальных ожиданий» [40] Хюрон суммирует

свой богатый опыт психологических эксперимен-

тов в области музыкальных эмоций. Он связы-

вает эмоции с аспектами различных форм па-

мяти и воображения. Особенно интересными

представляются исследования слушательских ре-

акций, в частности, смеха в концертном зале.

Блистательные по форме, выступления Хюрона

собирают большие аудитории на конференциях.

Однако шутливый тон его докладов не отвлека-

ет от главных идей, связанных с концепцией

эволюционной психологии. Как и В. Н. Холопо-

ва, Хюрон настаивает на том, что музыкальные

эмоции по своей природе положительны. В

2001-м году вышел сборник статей под редак-

цией Патрика Джаслина и Джона Слободы «Му-

зыка и эмоции. Теория и исследования» [41].

Кароль Крумхансль работает над изданием сво-

ей книги о музыкальных эмоциях, о чем было

сообщено на конференции Американского музы-

коведческого общества осенью 2007 года. Эта

книга обещает быть первым фундаментальным

трудом по когнитивистике эмоций, основанным

на двадцатилетнем экспериментальном материа-

ле. Лоурел Трэйнор изучает ранние этапы, на

которых возникают музыкальные эмоции, на

примере двигательных реакций детей грудного

возраста [49]. Таким образом, когнитивное му-

зыковедение — широко развитую область совре-

менной музыкальной науки — можно также

причислить к категории теорий музыкального

содержания.

К числу гуманитарных подходов к музыкаль-

ным эмоциям необходимо отнести труды амери-

канского философа Питера Киви
11
, который опуб-

ликовал несколько книг по этой теме [42–44]. В

основе его концепции лежит замкнутый механизм

взаимодействия контура и конвенции [45]. Кон-

венция — это то, во что превращается со време-

нем любая звуковая структура. Однако у музы-

ки есть механизм противодействия такой тенден-

ции — сила чистой выразительности. Ее Киви

усматривает в контуре мелодии, в своеобразном

мелодическом ускорении, траектории эмоциональ-

ности. Один из примеров, на которых Киви

основывает свою теорию, — ария Орфея из «Ор-

фея и Эвридики» Глюка. В ней траурное наст-

роение выражено, в противовес традиции, в

солнечном C dur'е. Однако, пишет Киви, мелоди-

ческий контур характеризует траекторию эмоции

трагической утраты. Другим важнейшим центром

исследований музыкальных эмоций является

Франция. Здесь об эмоциях пишут многие. Так,

например, Мишель Эмберти выработал особый

стиль, заимствующий терминологию психоанали-

за. В описании эмоций Эмберти часто обращает-

ся к категориям Эроса и Танатоса. 

ÀÌÅÐÈÊÀÍÑÊÀß ÊÎÍÖÅÏÖÈß 

«ÍÎÂÎÃÎ ÌÓÇÛÊÎÂÅÄÅÍÈß»

«Новое музыковедение», представленное изве-

стными именами Тарускина, Субботник, Мак-Кла-

ри, Финка, Томлисона, Крэмера, опирается на

концепции современной постмодернистской фило-

софии
12
. В основе лежит отрицание теории музы-

ки как науки, изучающей музыкальные объекты
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— произведения, а изучает оно связи и взаимо-

действие произведения с внешними источниками,

с такими же произведениями. Из этого логичес-

ки следует, что обособленное, специальное содер-

жание произведений как таковых тоже отрицает-

ся. И действительно, нередко можно прочитать в

трудах постмодернистских музыковедов, что у му-

зыки нет содержания. Может показаться, что они

следуют заветам Ганслика и видят музыку как

движение звуков. Ничто не может быть дальше

от действительности, чем такой взгляд. На самом

деле новые музыковеды помещают музыку в кон-

текст культуры, вписывают ее в интертекстуаль-

ность. В результате их поисков область неспеци-

ального музыкального содержания (термин В. Хо-

лоповой) расширяется и приобретает полноценный

статус. Постмодернистский подход позволяет от-

крыть границы музыки, отделяющие ее от лите-

ратуры, смежных искусств, истории и политики.

Одной из первых написанных в данной традиции

книг была «Деконструирующие вариации. Музы-

ка и рациональность в западном обществе» [60].

В ней Роуз Суботник применила метод деконст-

рукции (введенный в философию Жаком Дерри-

да) в анализе произведений Брамса. Лоуренс Крэ-

мер опубликовал ряд статей и книг о музыкаль-

ном смысле
13
. Он был долгое время главным ре-

дактором одного из наиболее престижных науч-

ных изданий в США, журнала «Музыка девят-

надцатого века». Сюзан Мак-Клари является из-

вестнейшей представительницей постмодернистско-

го и феминистского движения в Американском

музыковедении. Ее книга «Женские окончания:

музыка, пол и сексуальность» [52] поднимает во-

просы, ранее не обсуждавшиеся, но чрезвычайно

важные. С совершенно новой стороны Мак-Кла-

ри рассматривает музыку Бетховена, она высту-

пает с защитой симфоний Чайковского в полеми-

ке с Дальхаузом. Многие из ограничений, посту-

латов, а часто и просто табу, Мак-Клари нахо-

дит неприемлемыми. После прочтения ее книги

хочется пересмотреть общепринятые понятия о

содержании музыки. В 2000-м году Мак-Клари

опубликовала книгу «Конвенциональная мудрость:

содержание музыкальной формы» [53]. В ней под-

вергаются критике концепции абсолютной музыки

с позиции постмодернистской философии и рас-

сматривается генеалогия формально-композицион-

ного подхода. Очевидно, что содержание музыки

является важнейшей категорией постмодернистско-

го музыковедения.

Ричард Тарускин известен как лидер «Ново-

го музыковедения». В своих ранних книгах,

таких, как «Текст и действие: статьи о музы-

кальном исполнительстве» [58] он разработал па-

раметры нового музыковедческого стиля. В этом

стиле написаны и книги о русской музыке. Тео-

ретическое сообщество США неоднозначно отре-

агировало на книги Тарускина именно потому,

что в них употреблен стиль критических иссле-

дований (critical studies)
14
. Этот факт указывает

на трудности в продвижении теории содержания

и ее новых языков описания как в США, так

и в России. Тем не менее, стоит упомянуть, что

основатель «Нового музыковедения» проходил

стажировку в Московской консерватории, а в на-

звании его главного труда «Музыка Стравинско-

го и русские традиции» легко угадать ассонанс

с названием «Камаринская Глинки и ее русски-

е традиции». Метод В. А. Цуккермана, если бы

он был широко известен на Западе, легко бы

вписался в контекст «Нового музыковедения».

ÌÓÇÛÊÀ ÊÀÊ ÂÈÄ ÈÑÊÓÑÑÒÂÀ. 

ÑËÎÂÎ È ÌÓÇÛÊÀ

Наряду с новейшими областями музыкальной

науки, такими, как «Новое музыковедение» или

теория музыкальной метафоры, на Западе про-

должает развиваться более традиционная область

исследований взаимодействия слова и музыки.

Международное общество «Лирика» (Lyrica soci-

ety for word-music relations
15
) ставит перед

собой именно эту задачу. Более современный

подход к той же теме демонстрирует трактат

Зиглинды Брюм «Музыкальный экфрасис: ком-

позиторская реакция на поэзию и живопись».

Она рассматривает особенности представления

произведения искусства. Например, «Ночной Га-

спар» Равеля — это представление другого

представления, трех стихотворений Алоиза Бер-

трана. Здесь речь идет не о программной му-

зыке, а о «перенесении сообщения в его содер-

жании и форме, образности и символике, из

среды одного искусства в среду другого» [68,

с. xx]. Такой переход Брюм называет экфраси-

сом, от древнегреческого термина, означающего

в риторике литературное описание произведения

живописи или архитектуры, или, буквально: де-

лание чего-либо очевидным, осязаемым. Брюм

предлагает применять этот термин и к

музыкальным «описаниям» живописных и архи-

тектурных образов, а также к музыкальным опи-

саниям литературных описаний живописных

произведений. Она ставит очень серьезную про-

блему многократного перенесения из одной сре-

ды в другую, или «трансмедиализации» [62, c.
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54], которую в контексте данной статьи можно

сформулировать как проблему переноса содержа-

ния из одной среды, например, из визуальной,

в другую, например, в словесную и далее в

музыкальную. Можно привести много других

примеров и имен, работающих в этой сфере.

Джанет Шмалфельд долгое время изучала смыс-

ловую роль внутренних частей сонатно-симфони-

ческого цикла [66] и связывала их с поэтичес-

кими образами внутреннего мира человека.

* * *

Приведенные выше концепции не могут и не

должны вытеснить технико-композиционные. Тео-

рия академической музыки не может оставаться

профессиональной без знаний о строе, ладовой

структуре, тональной системе, гармонии и голо-

соведении, мотивно-тематической работе, функци-

ях частей формы и системе типических форм.

Однако если принять формально-композиционные

методы за доминирующий компонент музыкаль-

ного образования, то возникают, по крайней ме-

ре, три проблемы. Во-первых, обширная область

музыкальных культур мира (в терминологии Дж.

Михайлова), или этномузыкологии, остается за

пределами мыслительного поля. Эти очень

важные и серьезные культуры не могут обсуж-

даться в едином контексте с европейской не по-

тому, что они отрицают формально-композицион-

ный аспект теории, а потому, что у каждой из

них есть свои собственные постулаты теории

композиции. Анализ музыкального содержания

мог бы помочь установить общение с этими

культурами. Во-вторых, западноевропейская тео-

рия музыки XVIII–XIX веков, оставаясь теорией

нетленных шедевров, не может представлять тех-

ники композиции XX и XXI веков. Парадоксаль-

ная ситуация в современной музыкальной педа-

гогике заключается в том, что теория компози-

ции есть, а сама композиция ушла настолько

далеко от «песенных форм», что и значение

классической теории композиции становится про-

блематичным. И в третьих, музыка XVIII–XIX

веков представляет общечеловеческие ценности

именно в силу того, что ее художественно-cмыс-

ловое богатство не исчерпывается одной лишь

композиционно-формальной структурой.
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1
Людвиг Хольтмайер в докладе «От теории музыки к

Tonsatz: национал-социализм и немецкая теория музыки по-

сле 1945 года» пишет: «Национал-социалисты использовали

педагогическую традицию практической теории музыки —

так называемую Tonsatzlehre, на которую была наложена на-

цистская идеология народной музыки. В это время система-

тическое и спекулятивное теоретизирование, свойственное

предшествующей эпохе, было вытеснено из употребления в

виду открытого антиинтеллектуализма, проповедуемого наци-

онал-социализмом. Подвергались репрессиям и идеи теорети-

ков еврейского происхождения, в первую очередь, Курта и

Шенкера. К тому же, нацистское юношеское движение (са-

мо происходившее из более ранней организации

Wandervogel), через которое происходила культурная и по-

литическая социализация многих теоретиков, включая Авгус-

та Хальма, сыграло важную роль в идеологии Третьего Рей-

ха в области теории музыки, основанной на фольклоре и

практической педагогике. Ведущими фигурами такой педаго-

гики были Герман Грабнер, Вильгельм Малер и Поль Шенк.

Они несут ответственность за упадок теории музыки в Тре-

тьем Рейхе, который до сих пор чувствуется в антитеорети-

ческой настроенности многих немецких учителей музыки се-

годня» [1]. Здесь и далее — перевод автора статьи.

2
Стефан Рорингер в докладе «Теория музыки и

Musikwissenshaft: основы немецкого систематического музы-

коведения» отмечает: «Фундаментальной проблемой немец-

кого музыковедения в XIX веке было выяснение эпистемо-

логического статуса теории музыки в отношении к истори-

ческому музыковедению, чье положение тоже находилось

под вопросом. Эти дебаты надо понимать в более широ-

ком плане как противостояние претензий естественных на-

ук (Naturwissenschaft) и гуманитарных дисциплин

(Geisteswissenchaft). К концу XIX века немецкие историки

музыки смогли определить свое место, приведя свою тер-

минологию в соответствие с философскими и историогра-

фическими традициями немецких университетов, оставляя

статус теории музыки в проблематичном состоянии, сведен-

ном в основном к практической педагогике — Tonsatzlehre,

практикуемой исключительно в консерваториях» [4].

3
Для российского читателя такой синтез может пока-

заться вполне традиционным, но для современной западной

теории музыки, в которой тенденции позитивизма и фор-

мальные методы доминировали на протяжении нескольких

десятилетий, возврат к синтезу анализа и исполнительской

интерпретации в 1990-х был инновационным процессом. Ха-

рактерно, что на включении интерпретации в анализ про-

изведения были сконцентрированы силы не американских

теоретиков, а молодого и сравнительно небольшого по со-

ставу участников, Голландского Общества теории музыки.

4
Из стенограмм дискуссий в архиве РГАЛИ видно,

что «семантика» преследовалась так же яростно, как и

«формализм».

5
Подробнее о Конгрессе см. в моей статье: Знаки и

значения // Музыкальная академия. — 2007. — № 2. Сре-

ди других русскоязычных работ по семиотике см.: Ханна-

нов И. Д. Опыт семиотического анализа этюда-картины es

moll Сергея Рахманинова // Ad musicum. К 75-летию со



дня рождения Юрия Николаевича Холопова: статьи и вос-

поминания / сост. В. Н. Холопова. — В печати; Он же.

Парадигматический и синтагматический аспекты эмоцио-

нальной правды в Этюде-картине ми-бемоль минор Сергея

Рахманинова // С. Рахманинов: на переломе столетий. —

Харьков, 2007. — Вып. 4; Он же. Риторика в Барокко и

в Романтизме: позиционирование субъекта [Электронный

ресурс] // Философско-литературный журнал Логос. — Тар-

ту, 2001. — Режим доступа: /http://www.ruthenia.ru/logos/

/number/2001_3/12_3_2001.htm. 

6
Ратнер является автором и других исследований [30;

31]. Особый интерес представляет его книга о романтиче-

ской музыке, в которой он опирается на категорию фони-

ческой стороны звука и фактуры, чем сильно выделяется

из широко распространенных в Америке позитивистских

структурных методов.

7
Агаву приводит детальный обзор теоретической ли-

тературы XVIII века, посвященной проблеме топиков. Он

цитирует труды Иоганна Маттезона, Иоганна Георга

Зульцера, Даниэля Готтлоба Тюрка, Иоганна Иоахима

Кванца, Георга Йозефа Фоглера, Франческо Галеацци,

Хайнриха Кристофа Коха, и других. Судя по этому спи-

ску, американским теоретикам доступны большинство ис-

точников в этой области и американский метод анализа

топиков опирается на солидную историческую традицию.

Агаву также ссылается на труды современных музыкове-

дов-историков, таких, как Джеймс Алланбрук и Джорд-

жио Пестелли.

8
Интересным представляется сравнение американской

теории топиков с отечественной музыкально-семантической

традицией, ведущей свое начало от трудов Асафьева и в

данный момент представленной в полной мере трудами

Л. Н. Шаймухаметовой и ее научной школы. В труде

Шаймухаметовой «Мигрирующая интонационная формула

и семантический контекст музыкальной темы», опублико-

ванном в 1999-м году, суммируется богатая история раз-

вития концепции семантических структур в музыкальной

теме. По мнению автора, она начинается с асафьевской

интонации и проходит через ряд важных этапов. Уже в

этом описании видно различие между историей концеп-

ции интонационной формулы в России и теории топиков

в США. Интересными представляются источники немец-

кой теории XVIII века, которыми мог пользоваться Аса-

фьев. Их ограниченное наличие в двух томах труда «Му-

зыкальная форма как процесс», однако, возможно свиде-

тельствует о свойственной тому времени, 1930–1940 го-

дам в СССР, необходимости скрывать ссылки на запад-

ные источники. Очевидно и то, что асафьевская концеп-

ция интонации и ее развитие Шаймухаметовой являются

подлинно оригинальными, независимыми и весьма отлич-

ными как от американской традиции топик-анализа, так

и от западноевропейских аналогов. Шаймухаметова опре-

деляет мигрирующие интонационные формулы следующим

образом: «Мигрирующая интонационная формула рассмат-

ривается в данной работе с двух сторон: как феномен

музыкально-речевой деятельности и как языковая структу-

ра, обнаруживающая функции музыкальной лексемы —

смысловой единицы минимального семантического потен-

циала» [с. 16]. 

9
Это — общепризнанное свойство американской тео-

рии музыки. Под воздействием аналитической философии

естественнонаучный подход, получивший в Америке назва-

ние «позитивизм», преобладал и над собственно гумани-

тарными методами, сложившимися в гуманитарном знании

в Европе. От такого перегиба американская теория музы-

ки пострадала в 1960-е годы. Из-за этого были пробле-

мы в отношениях с европейскими традициями, включая

русскую. Сейчас происходит исправление данной ситуа-

ции. 

10
Когнитивистика — название одной из современных

версий психологии. Когнитивисты занимаются исследовани-

ем всех проявлений психики, включая эмоции. Однако ин-

терпретация этих явлений у них отличается от той, на ко-

торой строилась классическая психология. Они используют

термины компьютерной науки и опираются на постулаты

эволюционной психологии.

11
Впервые в СССР ссылки на труды Киви были сде-

ланы в кандидатской диссертации В. В. Медушевского

«Строение музыкального произведения в связи с его на-

правленностью на слушателя» (защищена в 1971 году).

12
Постмодернизм — направление в европейской фило-

софии 1960-х — 1980-х, представленное именами Мишеля

Фуко, Жиля Делеза, Жака Деррида, Франсуа Лиотара и

Жана Бодрияра. В последней четверти XX века это на-

правление стало одним из основных в философии. Альтер-

нативной ему была аналитическая философия в англоязыч-

ных странах (Рорти, Патнем), но ее влияние было очень

ограниченным. Постмодернизм представляет собой наиболее

серьезную попытку осмыслить историю философии и ее ос-

новные категории. В числе прочих он ставит вопросы о

правомерности применения методов естественных наук к

гуманитарным областям знания. 

13
Подробнее о книге Крэмера см. мою рецензию: [50].

14
Этот термин охватывает как постмодернистскую тра-

дицию, так и несколько предшествующих этапов в теории

искусств и литературы. Например, в critical studies вклю-

чены работы Вальтера Беньямина и Теодора Адорно.

15
Интернет-адрес общества Lyrica: http://www.lyricaso-

ciety.org/.
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