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В МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЕ XX ВЕКА
Достижения симфонического жанра едва ли не первыми дали повод к 

теоретическому осознанию специфических выразительных возможностей 
музыки в отражении самых сложных жизненных явлений. Название симфо
низма в музыке потому получил метод обобщенного, философского, диа
лектического художественного отражения реальности в музыке. Место 
симфонии среди прочих жанров определяется ее способностью концентри
ровать и нести в себе наиболее важные идеи, отражать те или иные измене
ния, связанные с эволюцией музыкального искусства, а также художествен
ной и духовной культуры в целом. В этом же суть симфонизма и как метода 
мышления. С семантикой симфонии, с ее обязательной концепционностью 
связывается в каждой конкретной историко-стилевой формации представ
ление о симфонизме как о сфере «наивысшего напряжения сил». Иными 
словами, симфонизм, будучи определенным методом мышления, использу
ет весь тот комплекс языковых средств, структурных типов, принципов раз
вития и формообразования, который способен на данном историческом эта
пе обеспечить наиболее полное и обобщающее (концепционное) отражение 
современной реальности.

Обратная взаимосвязь, раскрывающая диалектику соотношений метода 
и жанра, состоит в том, что симфонизм, сформировавшийся в сфере симфо
нии и утвердившийся затем как один из универсальных художественных 
методов (принципов), приобретает функцию эстетического и художествен
ного критерия по отношению к жанровой системе музыки в целом.

Долгое время в музыкознании не существовало единого, достаточно 
полного определения категории «симфонизм», которое вскрывало бы спе
цифику его проявления на всех уровнях формы. Иными словами, не был 
выявлен характер отношения симфонизма как метода мышления к целост
ной структуре художественного произведения.

Немалая заслуга разработки теории симфонизма принадлежит советско
му музыкознанию, и в первую .очередь Б. Асафьеву, в чьих трудах содер
жится множество различных характеристик и определений этого явления. 
Дополняя и углубляя друг друга, его определения, порой существенно раз
личающиеся по формулировкам, отражают широту подхода к проблеме, ко
торая, в свою очередь, продиктована внутренней сложностью, многоуров
невой струк турой категории. Также следует сказать об основополагающем 
значении трудов И. Соллертинского, Т. Ливановой, С. Скребкова, Л. Мазе- 
ля, В. Цуккермана, Н. Туманиной, В. Протопопова, В. Конен, М. Сабининой 
и других исследователей.

Дальнейшее обогащение представлений о симфонизме связано как с но
вым подходом к научному осмыслению музыкального наследия, так и с

3



Науковий вісник НМ.ІУ ім. П.1. Чайковського. Випуск 108

опережающим движением музыкальной практики. Новые теоретические 
идеи, естественно, рождаются из непосредственных наблюдений над жиз
нью жанра. М. Арановский видит «сердце» жанра в его «семантическом ин
варианте», определяемом как «концепция Человека», и шире — «концепция 
бытия» [1, с. 96]. Эта точка зрения убеждает, однако стабильность инвари
анта весьма условна и предполагает внутреннюю вариативность свойств в 
достаточно широком диапазоне. Семантический инвариант жанра столь же 
изменчив, сколько изменчивы все компоненты жанровой системы. Ста
бильно. вероятно, другое, а именно — концепционность как качество сим
фонического мышления. Бесспорен также тот факт, что симфоническая 
концепция всегда отражает этическую проблематику своей эпохи, отвечает 
духу и потребностям своего времени, чутко реагируя на малейшие измене
ния в мироощущении, являясь своего рода датчиком, регистрирующим 
процесс исторического развития самосознания человека.

«Концепция Человека» в симфонизме XX века обнаруживает новые гра
ни, среди которых едва ли не самая существенная — направленность на 
культурно-ценностный аспект художественного познания мира.

Наивысшим проявлением активности человеческого сознания по отно
шению к целостно-смысловой стороны музыки является его ноологическая 
направленность — выявление ноологических возможностей в процессе куль
турного творчества, в том числе, путем создания особого предметного про
странства — пространства артефактов, адресованного высшей смысловой 
реальности.

Ноологическое (или ноэтическое, в терминологии В. Франкла) отноше
ние, выражая предельную широту человеческого понимания, предполагает 
безграничность художественных смыслов, одновременно их связь с катего
риями «предельных оснований культуры» (термин А. Кирилюка), отлича
ющихся антиномичными свойствами.С ноологической точки зрения стано
вится очевидным факт невозможности существования окончательного тек
ста (текста культуры или художественного текста), то есть -  открытость 
(полилогичность, вырастающая из принципа смыслового полифонического 
диалога) любого творческого акта, в том числе, музыкально-творческого 
действия, рассчитанного на сопричастность к нему исполнителей и слуша
телей. Смысловая реальность музыки, к наиболее сложным, многосостав
ным явлениям которой относится симфоническое творчество, опирающееся 
на масштабное циклическое построение, побуждает к особому ноолошче- 
скому подходу и определению ключевых категорий такого подхода. В каче
стве таких категорий мы рассматриваем понятия Памяти, Игры, Любви, ко
торые предстают номинациями универсальных музыкальных «смыслов».

Ноологический подход (обусловленный категориями Нуса, ноосферы, 
ноогенеза, соответственно, теориями Аристотеля — А. Лосева, 
В. Вернадского, П. Тейяра де Шардена, опирающееся на термины 
В. Франкла -  А. Леонтьева) обозначает предельные формы «понимающего
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диалога», то есть осмысляющего понимания, таким образом, указывая и на 
ценностно-смысловые континуумы человеческого опыта. Главными усло
виями таких «ценностных оплотнений» в музыке выступают Время и Пе
реживание — или — Память как хранилище и преобразование отношений со 
временем и Любовь как высшее из доступных человеку целостных резо
нансных переживаний (словами М. Бахтина: человек как «любовно утвер
жденная действительность» — «человечность»)[4, с.56]. Их взаимодействие, 
вернее, их выявление во взаимодействии осуществляется как Игра с фор
мой, то есть, как музыкально-игровое преображение предметной реально
сти с целью (и по причине) наделения ее смысловой значимостью (откры
тия в ней смысловых импликаций).

Применительно к музыке как к «творчеству смыслов», то есть как к са
мостоятельной семантической области культуры, опосредующей и самые 
общие смысловые интенции культуры, можно говорить об особой «ноэти- 
ке» памяти, любви и игры, обусловленной эстетическим назначением жан
ра, символическими свойствми стиля и драматургическими функциями 
композиции. Данные факторы ноологического содержания музыки обни
маются понятием «музыкальной поэтики» («делания» формы в музыке и 
музыкой) и апеллируют к явлению музыкальной семантики как к совокуп
ности смысловых значений и их знаковых носителей в музыкальном твор
честве. Ноологические измерения музыки позволяют судить об ее «боль
шой семантике» как о «большой игре» музыки «по правилам» смысла. Од
новременно они проясняют эстетические возможности музыки как ее путь 
от формы к смыслу и роль текста как медиатора поэтики и семантики — 
структурных и смысловых означающих -  на пути от смысла к форме. Таким 
образом, возникает имманентный диалог (самодиалог) музыки между эсте
тическим как «понимающим» отношением к смыслу и поэтикой как «зна
ющим» отношением к форме (специфической художественности музыки), 
«идеальным Над-адресатом» которого становится область музыкальной се
мантики, «дорастающая» до специфической музыкальной символики. По
следняя — как любая символика — основана на доверительном отношении, 
на чувстве «теплоты сплачивающей тайны» [3, с.249] и может выступать 
первым, инициирующим, субъектом диалога с музыкой, меняя его каче
ственную структуру и определяя в позиции «Третьего» в диалоге как эсте
тическое (цель осмысления), так и поэтику (средства движения к смысло
вым границам, которые, впрочем, приобретают самоценность). Данный са
модиалог музыки мы и представляем как процесс музыкального ноогенеза, 
изучение которого позволяет определять своеобразие музыки как смысло
вого феномена.

Следовательно, ноологический путь самой музыки — путь от эстетики 
жанра к символике стиля через поэтику композиции; путь к познанию, вос
приятию и усвоению ноологического содержания музыки ведет от симво
лики стиля к эстетической презумпции жанра посредством все той же ком
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позиционной поэтики. Аналитический музыковедческий путь устремлен 
как к своему целевому назначению к способам композиционной опредме- 
ченности смысловых заданий музыки, исходя одновременно и из жанровых, 
и из стилевых условий музыкального явления, рассматривая их как отправ
ных «субъектов» ноологического диалога. Это и заставляет относиться к 
жанру — стилю как к парной категории музыкознания (следуя формуле Бах
тина: «где стиль, там жанр», допускающей понятийную инверсию — где 
жанр, там и стиль...) [4, с.112]. Как целостный семантический — укрупнен
ный «ноологический» — музыковедческий подход требует соединения путей 
и самой музыки, и отношения к ней в их проекции (в единстве их проекций) 
в область семантических доминант культуры и в сферу психологических 
доминант личностного сознания. Он требует, таким образом, соединения 
«вершинного» и «глубинного» уровней бытия музыки — для убедительного 
обоснования особых символических возможностей музыки.

Именно к «большой» культурной символике — к ноологической симво
лике -  ведет развитие жанровой формы симфонии, которая в конце XX века 
уже являет собой нечто количественно и качественно новое по сравнению с 
тем, какой представала симфоническая традиция в начале 60-х или даже 
70-х годов этого века. Сочинения Г. Канчели, Б. Тищенко, Е. Станковича, 
А. Караманова убеждают нас в том, что основная среда музыкальных тра
диций ряда национальных культур порождает новые, порой совершенно 
неожиданные и неповторимые формы преломления симфонического мето
да. Последнее обстоятельство особенно существенно, так как оно служит 
одним из факторов, определяющих такие характерные для советской сим
фонии черты, как стилевая разнонаправленность, расширение границ типо
логических закономерностей, поиски индивидуальной трактовки общенор
мативных принцииов[6].

Подъём авторского стиля до уровня «стиля эпохи» непосредственно свя
зан с его обобщающими и интегративными возможностями, т. е. с его спо
собностью к полисемантическим образованиям. Только в таком случае воз
никает необходимый резонанс автора и эпохи. В то же время, благодаря ин
дивидуальным стилевым решениям музыка XX века открыла наиболее важ
ные и полифонические свои смыслы. Стиль культуры становится достояни
ем композиторской индивидуальности или индивидуальный композитор
ский стиль поднимается до значения стиля культуры именно в том случае, 
когда творчество композитора обладает способностью к стилевой переход
ности. Именно способностью к тесной переходности объясняется и способ
ность к широкому стилевому синтезу. Следовательно, к реализации прин
ципа интертекстуальности на стилевом уровне. В данном случае правильнее 
было бы даже вводить категорию интерстиль (интерстильность) по анало
гии с уже известной сегодня категорией полистиль (полистильность). 
Именно приобретая черты интерстиля авторский стиль поднимается до
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уровня эпохального ноологического, то есть способного стать основой все
общего «композиторского законодательства».

Исходя из этого, интерстиль мы определяем как сближение на ноологи- 
ческой основе, то есть в связи со стремлением к высшим «заветным» 
смыслам, мировоззренческих и эстетических установок творчества различ
ных авторов с соответствующим формированием общих для них приемов 
выразительности, включающих условия построения художественного тек
ста, достигающее уровня жанровой логики музыки. Из этого становится 
видно, что к концу XX века индивидуальная стилевая воля автора управляет 
законами жанра. Но управляет она ими потому, что сама продиктована по
требностями понимания человека и человеческого начала в культуре и ми
роздании в наиболее широких пределах.

Таким образом, открывается возможность обсуждения феномена сим
фонического стиля как особого авторского и межавторского феномена в 
контексте проблемы ноогенезиса, сообщая между собой музыкальную 
культуру XX века как единое полисемантическое пространство и компози
ционные принципы циклической симфонии. Данное обсуждение обуслав
ливает необходимость, во-первых, обсуждения понятия стиля культуры, его 
значения для музыкального творчества; во-вторых, обоснования стилевого 
мышления в музыке как культурно-исторического феномена и определения 
специфических черт музыкально-стилевой переходности; в-третьих, рас
крытия значения периода конца XIX -  начала XX века (творчество Г. Мале
ра) как первого кризиса симфонического композиторского творчества, и се
редины XX века (Д. Шостакович) — как второго кризиса; в-четвертых, вве
дения в аналитический обиход музыковеда ноологических понятий Память, 
Игра, Любовь для более глубокого постижения смыслового содержания му
зыкальных произведений.

Можно предположить, что начало XXI века ознаменует собой третью 
кризисную точку в развитии симфонической музыки — и к этой точке 
устремлено творчество Б. Тищенко и Г. Канчели (а в украинском симфо
низме — творчество В. Губаренко, Е. Станковича и А. Караманова). Понятие 
«кризис» в данном контексте выступает в значении наивысшей точки в раз
витии явления, после чего могут быть разные варианты его судьбы — 
например, спад и утрата прежней роли, консервация в одной из предше
ствующих кризису форм, слияние с другим явлением, наконец, радикальная 
ломка структуры. Основополагающим для наших выводов явился анализ 
симфонических произведений всех четырех упомянутых авторов, позволя
ющий выявить стилевую переходность их языка и общие для всех свойства 
интерстиля, ведущие к формированию мета-текстуального уровня компо
зиторского творчества в области циклической симфонии, с позиции нооло- 
гической оценки явлений.

Таким образом, сегодня так можно сформулировать те проблемные 
направления, которые становятся особенно важными для музыковедов, изу
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чающих симфонический стиль как ноологический феномен и способы соот
несения индивидуальных композиторских стилевых подходов в жанровой 
области циклической симфонии:

-  расширение вопросов семантики в связи с проблемой стиля;
-  изучение взаимодействия стиля культуры и авторского композитор

ского стиля как основной формы межстилевого диалога;
-  выявление особого качества взаимодействия жанровых и стилевых 

установок в музыке;
-  определение должного места явления и понятия музыкального хроно

топа, то есть обоснование смыслового значения пространственно- 
временных параметров музыкального произведения;

-  выявление единого текстуального пространства симфонической музы
ки как совокупности предпосылок формирования интерстиля (результата 
укрепления принципов стилевой переходности);

-  введение в аналитический обиход музыковеда ноологических понятий 
Память, Игра, Любовь для более глубокого постижения художественного 
смысла музыкальных произведений.

Именно смысловой ноологический подход свидетельствует о важности 
различных типов семантического музыковедческого анализа, равно как и о 
важности апробации и соответствующего развития текстологического ана
лиза -  исследования музыки как Текста. (Заглавная буква здесь указывает 
на метаисторическую, «большую» природу текста в музыке).

К тексту в музыке, на наш взгляд, следует подходить как к структурно
семантическим конфигурациям музыкального содержания, учитывая их 
внутреннюю подвижность. Под семантикой в данном случае подразумева
ются устойчивые значения музыкальных приемов, актулизирующие по
следние в определенной и конкретной означающей позиции, привязываю
щие их к себе, в то же время способные обосабливаться как некие идеаци- 
онные смысловые функции (то есть способные искать в качестве эстетиче
ских ингредиентов музыки и иные композиционные решения). «Знак» 
(структурная формула текста), «значение» (подвижная и тяготеющая к ком
позиционной множественности содержательная функция данной формулы) 
и «звучание» (непосредственная реализация знаковости и значимости му
зыки, являющаяся основной, во многих отношениях единственной, формой 
ее эстетического осуществления) образуют «малый круг» музыкальной се
мантики. Вступить в него возможно только «зайдя на территорию» текста. 
(Оговоримся, что понятие «малой семантики» не свидетельствует о мень
шей значительности диалогической триады знака — значения — звучания, но 
лишь должно указывать на иной, менее заметный, внутренний план музы
кального ноэзиса, по сравнению с укрупненным диалогом поэтики и «эсте
тики» в музыке, который адресован общим правилам становления жанровой 
семантики и стилевой символики).
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Путь от смысла к тексту позволяет определить ведущие жанрово
семантические доминанты музыки в связи с текстологическими тенденция
ми музыки. В соответствии с опорными ноологическими явлениями (Па
мять, Игра, Любовь), данные тенденции могут быть определены какорато- 
риалъность, моторностъ и мелодичность. Ключевыми семантическими 
признаками каждой, обусловленными историческими типами жанровых 
форм, становятся «молитвенность», «изобретательность» и «аффектив- 
ность». Первая характерна для вокально-хоровых форм, вторая -  для ин
струментально-симфонических, третья — для камерных, в том числе, цикли
ческих инструментальных и вокально-инструментальных форм, серийных 
композиций. Переходное положение занимают оперные, сонатные и сюит
ные жанровые формы[5]. Указанные тенденции формирования музыкально- 
текстовой семантики обусловлены такими общими историческими доми
нантами культуры, как «храмовость», «театральность» и «камернизация» 
(«интимизация»). Сегодня можем добавить «репродуктивность» и «преди
кативность» как новые «жесты культуры», впрочем, родственные первым 
двум из названных доминант. Каждая из названных доминант порождает 
свою идею — как выявление наиболее важной, сущностной, стороны приро
ды человека, обусловливающую и тип, характер культурной символики.

Так, храмовая символика направлена к идеалу соборности -  доброволь
ного духовного единения людей и подчеркивает общинное -  общее, по бо
жьему промыслу, назначение человека. Театральность как таковая основана 
на игровой ролевой условности поведения, сходства и различия, сближения 
и противостояния людей, опирается на идею «границы» — рампы, отделяю
щей вымышленный, разыграннный мир от реального, в том числе, и на 
идею социально-коммуникационной границы — между актерами и зрителя
ми, в данном случае, провоцирующую и представление о профессиональ
ной демаркционной границе. Подобная идея усиливает значение социально
групповой принадлежности, «запрограммированности» человека.

В «камернизации» выражена безусловность обособленности, отдельно
сти человека, его уникальности, но и его одиночества, а также -  условность 
преодоления границ личностной индивидуации в сопричастии к «другому», 
одновременно, важность такого сопричастия путем сознательного усилия 
как единственной возможности уменьшить разобщенность людей. Идея 
личностной ценности согласована в данном случае с представлениями о 
психологическом тезаурусе человека; границы между человеком и миром 
уводятся вглубь личностного сознания.

Ораториальность, моторность и мелодичность можно представить как 
группы «текстовых формул», входящих в различные жанровые, стилевые и 
композиционные контексты, одновременно, хранящих первичные означе
ния. Они создают реальную «семантическую память» музыки, хотя она и 
существует в идеационных когнитивных структурах. Текстологический
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анализ предполагает выявление их функций внутри различных семантиче
ских структур, то есть в связи с «памятливостью» музыки.

Таким образом, с ноологической позиции проблема симфонического сти
ля (выявление музыкального ноогенеза симфонического цикла) раскрывает
ся как проблема семантического изучения музыкальных феноменов (типов 
семантического анализа и их методического единства): определение 
«большой» (эстетические детерминанты) и «малой» (специфические 
внутрикомпозиционные приемы означения смысловых значений) семантики 
симфонического произведения.
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Ємельяненко М. Симфонічний стиль якавторський феномен в 
музичній культурі XX століття. Основні положення статті пов'язані з об
грунтуванням стильового мислення в музиці як культурно-історичного фе
номена із визначенням специфічних рис стильової перехідності в жанровій 
формі циклічної симфонії в контексті теорії ноогенезіса в музичній культурі 
XX століття.
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Емельяненко М. Симфонический стиль как авторский феномен в 
музыкальной культуре XX века. Основные положения статьи связаны с 
обоснованием стилевого мышления в музыке как культурно—исторического 
феномена и с определением специфических черт стилевой переходности в 
жанровой форме циклической симфонии в контексте теории ноогенезиса в 
музыкальной культуре XX века.

Ключевые слова: симфонизм, ноологическое, интерстиль, Память, Иг
ра, Любовь.
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Виталий Вышинский
ТЕМПОВАЯ ПРОГРЕССИЯ В МУЗЫКЕ XX ВЕКА

В 1908-м году один американский композитор предпринял размышление 
о серьёзном, с обязательным обоснованием вопроса и последующими ак
тивными, порой мучительными, поисками ответа. Композитор не разрешил 
поставленного вопроса, но зато сохранил мысли и идеи, которые возникли в 
ходе обдумывания небольшого музыкального сочинения для камерного ор
кестра. Речь идет об известном, давно ставшем классическим опусе Чарльза 
Айвза «The Unanswered Question»1.

Данное сочинение — поистине удивительное. Как отметил А. Соколов, в 
нём Ч. Айвз дал прогноз музыкальным поискам XX века. В произведении 
можно обнаружить черты полистилистики, музыкального театра, алеатори
ки, концептуализма [11, с.211—212]. Однако наиболее интересным оказыва
ется особый аспект композиции, а именно — создание структур, каждая из 
которых несёт в себе условия моделирования статичной и динамичной раз
новидности движения. В данном случае показателен анализ темповой орга
низации произведения, поскольку темп, помимо своей узкой функции опре
делителя меры скорости движения, оказывается действенным композици
онным инструментом, а также фактором, существенно влияющим на ста
новление образно-смыслового плана произведения.

К такому пониманию природы музыкального темпа подводят замечания 
ряда исследователей. Так, Б. Асафьев трактовал параметр скорости движе
ния как фактор формы, как своего рода инструмент, позволяющий лучше 
уяснить динамику оформления или процесс формообразования цикличе
ских произведений [4, с. 116,186]. Е. Назайкинский рассматривал темп как 
один из важных факторов, создающих «как расчленённость музыкальной 
формы, так и её монолитность, внутреннее единство её частей и их связь 
друг с другом» [7, с.38]. Учёный отмечал, что исполнитель, используя темп и 
его изменения, может существенно видоизменить как динамику развёртывания 
музыкальной формы, так и её трактовку [7, с.79]. В этом смысле указания темпа 
являются, используя слова Г.-Г. Гадамера, намёком, позволяющим уловить це
лостную структуру произведения [5, с.312].

1 « В о п р о с ,  о с т а в ш и й с я  б е з  о т в е т а » .
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