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восприятии глубинных слоев музыкального

текста на основе ассоциативной связи чувст-

венных элементов образуется целостное,

многомерное невербальное поле. В современном му-

зыковедении обозначенная позиция связана с обра-

щением к исследовательским процедурам, входящим

в предметную область «психомузыкознания». В на-

стоящей статье предлагается частичное решение

поставленного вопроса с помощью одного из иссле-

довательских подходов, основанных на психологиче-

ском феномене синестетичности. 

ÑÈÍÅÑÒÅÒÈ×ÍÎÑÒÜ ÊÀÊ ÑÂÎÉÑÒÂÎ

ÍÅÂÅÐÁÀËÜÍÎÃÎ ÌÛØËÅÍÈß

Сравнивая интонационно-драматургическую

музыкальную форму с композиционной, анали-

тической, В. Медушевский подчеркивает, что

она является «потенциальной предосновой и жи-

вой основой музыки» [14, c. 180]. При этом,

как полагает автор, для теоретического анализа

принципиальным является вопрос: «<…> каким

именно образом из интонационной праосновы

вырастает целостный организм музыки». И да-

лее: «Вырастает ли он как дуб из земли или

как дуб из желудя — сохраняя генетическую

программу?» [там же]. Ответ на данный вопрос,

как представляется, может лежать в русле обо-

значенной А. Лосевым необходимости «поисков

мысленной картины живой связи вещей», в ко-

торой «смысловые элементы даны <…> как жи-

вое целое» [13, c. 429].

Синестетичность, обусловленная лежащей в

ее основе синестезией (synaisthesis — букв. со-

ощущение) или межчувственными связями в пси-

хике, является системным свойством формирова-

ния образного строя различных искусств. Как

специфическое проявление невербального мыш-

ления, она образуется на пересечении несколь-

ких чувственных модальностей: слуховой, визуаль-

ной, тактильно-кинестетической [6, с.119]. 

Уточним ракурс обращения к межчувствен-

ным связям. Предметом нашего рассмотрения

становятся не лексические синестезии («яркий,

блестящий звук», «кричащий цвет», «сладкий за-

пах»), изучаемые филологами, и не синестезии-

тропы (хрестоматийный пример: «Флейты звук

заревой, голубой, / Звук литавр — торжеству-

юще-алый», — К. Бальмонта). Принципиально

значимым в плане обращения к сфере развер-

тывания невербального музыкально-интонацион-

ного процесса является механизм ассоциативной

природы синестезии (А. Веллек, Б. Галеев). Меж-

чувственные ассоциации, образующие связь меж-

ду элементами двух или нескольких невербаль-

ных систем, разумеется, могут быть зафиксиро-

ваны вербально, но, что более важно, в боль-

шинстве случаев они «незримо» формируют дви-

жущуюся «чувственную ткань» образа. Синесте-

тический механизм, как мы предполагаем пока-

зать, способен образовать в глубинном ассоциа-

тивно-смысловом поле «живую связь» звука, же-

ста, ритма, цвето-света, контура и наполнить по-

лимодальной энергетикой формирование музы-

кально-интонационного процесса. 

В сопоставлении с композиционным уровнем

музыкального текста как сферой проявляющейся

в музыкальном мышлении дискретно-аналитичес-

кой логики, интонационно-драматургический уро-
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вень, очевидно, в большей степени характеризу-

ется континуальными параметрами. Асафьевское

понимание системы интонационных связей как

процесса живого становления музыкальной мыс-

ли инициировало в отечественном музыкознании

традицию истолкования интонационной формы

как синкретической, ассимилирующей «несмет-

ные смысловые богатства жизненных и художе-

ственных источников выразительности» [14,

c. 181]. Создающая многомерный процесс фор-

мирования музыкальных смыслов интонационная

форма, «наиболее близкая внутренней форме»,

гибко и пластично выражающая глубинные

смыслы («знаки интонационно-драматургической

формы мотивированы со стороны смысла» [там

же, с. 183, 182]), очевидно, непосредственно свя-

зана с предлогической внутренней речью. Прояв-

ление в интонационной форме особенностей вну-

тренней речи можно обнаружить в ряде аспек-

тов.

Прежде всего следует обратить внимание на

то, что в плане когнитивной специализации по-

лушарий головного мозга внутренняя речь уп-

равляется невербальными функциональными меха-

низмами. Среди целого ряда операций, осуще-

ствляемых правым полушарием, исследователи

определяют восприятие таких составляющих ин-

тонационного процесса, как звуковысотные отно-

шения, тембр и гармонию [7, c. 265]. В отли-

чие от присущих левополушарному мышлению

логических операций вербализации, классифика-

ции, счета, восприятие интонационности в ряду

правополушарных действий соотносится с рас-

познаванием гештальтов, эмоциональной окраски

речи, мимики и жестов, стереоскопичностью зре-

ния, пространственными представлениями, инто-

нацией устной речи (просодией) [там же]. Пра-

вополушарные функциональные механизмы объ-

единяют в едином поле визуальные, пластичес-

кие, пространственные координаты и, что осо-

бенно значимо, регулируемые внутренней речью

просодические особенности словесной интонации,

которые содержат темпоральный, артикуляцион-

ный, интонационный компоненты, интенсивность,

изменчивость частоты, определенный диапазон.

Близость во внутренней дологической речи ин-

тонационных координат иномодальным (визуаль-

ным, пластическим) и просодическим характери-

стикам создает, как мы попытаемся показать в

дальнейшем, органичную основу для их пересе-

чений и взаимопереходов. 

Другой аспект проявления в интонационной

форме особенностей внутренней речи — ее от-

четливо выраженная процессуальность. Безуслов-

но, все три синхронных масштабных уровня му-

зыкального текста (фонический, синтаксический,

или интонационно-драматургический, и компози-

ционный) являются временными потоками, со-

здающими процессуальность музыкального моде-

лирования действительности. Однако в то вре-

мя, как аналитическая «форма-кристалл» служит,

если воспользоваться выражением К. Леви-Стро-

са, «инструментом для уничтожения времени»,

интонационная форма-процесс реализует эффект

«проживания времени», в котором, по В. Меду-

шевскому, происходит завязывание плода твор-

ческого замысла и его органичное вызревание.

Иными словами, в интонационном процессе на-

ходят отражение глубинные континуальные зако-

номерности мышления, которые позволяют более

отчетливо проследить не парадигматические

(вертикальные), а синтагматические (горизонталь-

ные) временные связи.

Третий же аспект принадлежности интонаци-

онной формы уровню предмышления, как пола-

гаем, выражается в том, что в интерпретации

интонационного процесса значительное место за-

нимают общепсихологические механизмы восприя-

тия. Поскольку в психологическом плане музы-

кально-интонационная специфичность — это

«суммарная характеристика, обобщенно отража-

ющая и характеристики объекта восприятия, и

механизмы, и результат восприятия», в системе

ее распознавания постоянно осуществляются ак-

ты интериоризации, то есть переходы от внеш-

него материального плана к внутреннему иде-

альному, мыслительному, представляемому [18,

с. 107]. По всей видимости, постоянное взаимо-

действие интериоризации и экстериоризации,

внешнего материального становления интонаци-

онного процесса и импульсов, идущих от внут-

ренней речи, обеспечивает жизненность, подвиж-

ность, смысловую наполненность интонационно-

го развертывания. Думается, что в сфере инте-

рио- и экстериоризации возможны попытки об-

наружить действие на интонационном уровне

межчувственных связей. Корректировка звука

иномодальными ощущениями осуществляется

при переходе во внутреннюю речь в процессе

интериоризации (сначала в перцептивной модели

композитора, затем в модели восприятия). Но в

некоторых случаях с помощью экстериоризации

межчувственные посылы «всплывают» в поверх-

ностные слои текста, и тогда возникают прояв-

ления синестетичности (например, цветовое мар-

Ã î ð è ç î í ò û  ì ó ç û ê î ç í à í è ÿ
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кирование отдельных тем в партитуре симфони-

ческих эскизов К. Дебюсси «Море»). 

Психологический подход к интерпретации ин-

тонационного процесса в музыкальном тексте

позволяет, по Е. Назайкинскому, рассматривать

«действия, связанные с сенсорным материалом

восприятия, добываемым органами чувств», в

частности, «интеграцию ощущений» [18, c. 103].

При этом в системе операций, обеспечиваемых

системой соответствующих психологических ме-

ханизмов, наряду с такими деятельностями, как

например, познавательная, коммуникативная,

мнемическая, важное место занимают операции,

связанные с процессом интериоризации. К ним

относятся прогностическая, апперцепционная и

корректировочная [там же]. Как будет показано

далее, к этим общепсихологическим операциям

могут присоединяться синестетические механиз-

мы, участвующие в формировании и восприятии

интонационного уровня музыкального текста. 

В целом, рассмотренные три аспекта прояв-

ления в интонационной форме особенностей

внутренней речи, как полагаем, позволяют наме-

тить пути проникновения в интонационные про-

цессы синестетических связей. Выявление же

особенностей действия межчувственных связей в

интонационном процессе, вероятно, может быть

отнесено к прерогативе научной сферы, назван-

ной В. Медушевским процессуальной психосемио-

тикой, ключевой проблемой которой являются

отношения между «звуком» и «смыслом», раз-

вертываемые в динамике психических процессов

[14, c. 184]. Для понимания роли синестетичес-

ких механизмов значимость представляют такие

сущностные для данной научной области про-

цессы музыкального мышления, как звукосмыс-

ловое свертывание и развертывание [там же].

Синестетическое интонационное свертывание

имеет отличия от синестетических типов пере-

вода временных механизмов в пространственные,

осуществляемые на фоническом и композицион-

ном уровнях. В фиксировании симультанных об-

разов-гештальтов указанных двух уровней опре-

деляющую роль играют опосредованные межчув-

ственные связи (комплексная синестезия «прост-

ранство и время», синестезия «мелодия-рису-

нок»)
1
. Интонационное же свертывание базирует-

ся на межчувственных связях более глубокого

плана. Об одном из вариантов синестетических

связей, не выявляя их синестетического проис-

хождения, как позволим себе предположить, пи-

шет В.Медушевский. Он устанавливает меха-

низм интонационно-пластической генерализации и

подчеркивает роль в этой генерализации теле-

сно-звукового обобщения, а также массы так-

тильных, зрительных, вкусовых, обонятельных и

прочих ассоциаций («мы говорим, например, о

теплых и холодных, светлых и темных звучани-

ях, о звучаниях блестящих и матовых, об ин-

тонациях колючих, нежных, жестких или лег-

ких») [14, с. 186]. Механизм интонационно-пла-

стической генерализации («симультанного обоб-

щения», интонационного «стягивания», «сжатия»

[там же, с. 186—187]), безусловно, сопровожда-

ется межчувственными связями. Но, как полага-

ем, особенно отчетливо синестетический харак-

тер симультанных интонационных образов

выступает при обращении к итогу процедуры

интонационного свертывания и в то же время

к «зародышу и ростку музыкальной мысли» —

«глубинной интонации» [там же, с. 188].

Глубинная интонация, или прединтонация,

праинтонация, установленная в музыковедении,

позволяет нам спроецировать в анализ интона-

ционного уровня музыкального текста принадле-

жащую А. Лосеву эйдосную трактовку интона-

ций. По В. Медушевскому, глубинная интонация

принадлежит внутренней форме, она неоформле-

на, «туманна», еще не содержит отчетливые эле-

менты аналитической формы. Это — интонация

«с еще не вставленной конструктивной середи-

ной», с «еще не выделившимся в живой клет-

ке структурным ядром» [там же, с. 188—189].

Соответственно понятие эйдосов как нефизичес-

ких объектов, которые может воспринять не ухо,

а дух слушателя [13, c. 418], может включать в

себя множество локальных определений первооб-

разов уровня внутренней речи. К ним относят-

ся «первоосновы образа», «корни и элементы за-

рождения формы», «сенсорные допредметные

праформы». Поскольку упомянутые праобразы

находятся во внутренней речи в зачаточном со-

стоянии, в аморфной образной материи языка, в

них потенциально присутствуют все межчувст-

венные связи. 

Но еще более значимо то, что, следуя тра-

диции П. Флоренского, можно трактовать инто-

нацию как «информационную единицу», как

«пребывающий в человеческом мышлении <…>

один из мельчайших генов сознания» [17, c. 16].

Поэтому неслучайно в отечественной науке до-

статочное распространение получило расширен-

ное, выходящее за пределы музыкального искус-

ства понятие интонации, интонационности, инто-

нирования, интонационного строя как одного из

элементов целостного художественного сознания. 
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Соответственно и музыкальное интонирова-

ние, основанное на глубинной интонации, содер-

жит в себе свернутые (или, вернее, еще не раз-

вернутые) матричные потенции, генетический

код, способный программировать «завязывание

плода творческого замысла и его органичное

вызревание». Поэтому процитированный в нача-

ле статьи вопрос В. Медушевского предполага-

ет утвердительный ответ на его вторую часть:

очевидно, музыкально-интонационный процесс

вырастает из глубинной интонации как дуб из

желудя, сохраняя генетическую программу.

В вызревании же плодов глубинной интонации

в музыкальном тексте определенное место при-

надлежит межчувственным синтезам. Здесь уме-

стно обратиться к сравнению интонации с син-

кретической звуковой сварой индийской музы-

кальной теории
2
. Развитие асафьевской трактов-

ки интонации как смыслового инварианта ведет

к пониманию ее в виде «инвариантного атома

музыкального смысла», вероятностного знака му-

зыкального языка, абстрактной звуковой едини-

цы, где свернуто инвариантное отношение аку-

стических элементов, абстрактного каркаса ста-

ционарной части звукового образа [19, с. 8, 17].

Уточнить специфику интонации помогает поня-

тие свары как синкретической тоновой зоны,

внутри которой, наряду с высотным аспектом,

существует симультанная многомерность звуча-

ния, целостный созидаемый, увеличивающийся,

уменьшающийся вероятностный спектр звучания

[там же, с. 21]. Отметим, что так же, как в

синкретический, в вероятностный спектр звуча-

ния свары входят иномодальные компоненты,

энергия интонации питается межчувственными

токами, идущими от глубинной синкретической

праинтонации. Неслучайно Э. Курт подчеркивал,

что акустическое слышание есть лишь компо-

нент глубокого и сложного процесса музыкаль-

ного слышания. Нужно, как он считал, глубже

заглянуть в процессы, происходящие в нас са-

мих. Игра звучания происходит уже на самой

поверхности музыкального становления. Музы-

кальное становление лишь проявляется в звуча-

ниях, но не состоит из них [12, с. 39]. Доба-

вим, что выявление в глубине интонационного

процесса «кинетической энергии звука» (Курт),

«звучащего вещества» (Асафьев), а также грави-

тационно-проприоцептивных синестезий дало ос-

нование Б. Галееву предложить термин «сине-

стетическая интонация» [6, с. 142].

Роль межчувственных связей в процессе ин-

тонационного становления можно объяснить с

точки зрения принципа pars pro toto (часть вме-

сто целого). Для него значима вероятностная

метонимическая деталь — синестетический ат-

трактор
3
. Стационарная аудиальная (звуковысот-

ная) часть интонации является информативной

точкой, «стягивающей» воедино и ассимилирую-

щей все находящиеся во внутренней речи ино-

модальные компоненты, способной замещать со-

бой музыкальный образ в интонационном про-

цессе. Можно также предположить, что, как и

символы, интонации служат «аккумуляторами и

проводниками психических процессов», а в про-

цессе развертывания они становятся «трансфор-

маторами и интеграторами различных психичес-

ких энергий» и выполняют функцию синтропии,

то есть увеличения силы напряжения психичес-

ких и биологических энергий [2, с. 201]. 

Увеличение эффекта вероятностности дейст-

вия «каркаса», стационарной части интонации

зависит, вероятно, от величины скрытой ауры

потенциальных синестетических возможностей,

«сопровождающих» глубинную интонацию до

обретения ею стационарного звуковысотно-мет-

роритмического ядра. В результате периодичес-

ки появляющийся в процессе интонационного

развертывания «точечный» смысловой инвариант

хранит, в соответствии с законом общего эмоци-

онального знака, скрытую полимодальную ауру

межчувственных возможностей образа, выполняя

апперцепционную функцию.

Вместе с движением в музыкальном процес-

се акустической части интонации в процессе

экстериоризации потенциально мигрируют из

прединтонационного в более высокие смысловые

уровни и иномодальные компоненты, выполняя

прогностическую функцию. В частности, на

уровне ладовых отношений «всплывают» грави-

тационные соощущения, на уровне тембра —

визуально-красочные, на уровне композиционной

формы — пространственные, на уровне синтаг-

матических связей — кинетические и т. п. Мож-

но считать, что каждое новое появление стаци-

онарной «части вместо целого», в ее зависимо-

сти от контекстуальной направленности интона-

ционно-драматургического развертывания и от

возникновения иных музыкально-смысловых «хо-

дов», параметров музыкального процесса, осуще-

ствляет синергетический «эффект воронки». Кон-

стантная инвариантная часть интонации, выпол-

няя корректировочную функцию, «стягивает» в

свое русло новые варианты межчувственных

связей, формирующие иные смысловые оттенки
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или преобразующие, трансформирующие смысл

интонации до полного изменения ее семантики.

В то же время стоит сделать одно принци-

пиальное уточнение. Следует учесть, что ауди-

альный каркас интонации недопустимо понимать

как абстрактную звуковую единицу, «открытую

воронку», которую можно заполнить любым

межчувственным «вливанием» и трансформиро-

вать в любой образ. Каждому музыкальному

тексту присуща индивидуальная интонация, ас-

симилирующая целостный стилистический облик

творчества композитора и несущая в своем эй-

детическом наполнении его генетический выра-

зительный код. В искусстве инвариантная часть

преобразующейся интонации не служит абст-

рактным носителем изменений. Инвариант —

это константная часть чувственного образа ре-

ального мира, тесно связанная с изменением его

конкретного наполнения и его индивидуальной

спецификой.

Таким же образом музыкальная интонация-

инвариант оказывается вытяжкой некоего фун-

даментального живого начала из физического

синтеза качественных разномодальных признаков

языковой материи [5, c. 54]. Поэтому очевидно,

что основа бетховенского производного контрас-

та, романтических интонационных метаморфоз

или мотивных преобразований зависит в каждом

случае от целого ряда проекций: стилистичес-

ких, языковых, индивидуально-психологических,

заключенных в межчувственных связях, окружа-

ющих инвариантную часть интонационного про-

цесса. 

Роль межчувственных связей в организации

музыкально-интонационного процесса отчетливо

проявляется в текстах «неклассического» звуково-

го пространства (С. Исхакова) [10]. Отметим,

что в открытых, разомкнутых музыкальных тек-

стах происходит перенос акцента с композици-

онного уровня на интонационно-драматургичес-

кий, при этом менее жестким становится дейст-

вие «логосных» аналитических фильтров. В этом

процессе межчувственные параметры музыкаль-

ного звучания, вплетаясь в процесс композици-

онный, осуществляют «размывание» жесткой

аналитической стороны формы.

В свою очередь для интонационного уровня

в неклассических музыкальных текстах характер-

ны иные, в сравнении с классико-романтически-

ми, координаты. Здесь присутствует не линей-

ное целенаправленно-поступательное развитие, а

«в той или иной степени спрямленное движе-

ние, развертываемое на плоскости», «реконстру-

ируемое из отдельных кусков плоскости <…>

кумулятивное (от латинского cumulatio — скоп-

ление) пространство музыкального переживания»

[5, с. 56].

С ослаблением линейной, горизонтальной ко-

ординаты связана и характерная для «открытых»

текстов неклассического музыкального простран-

ства, в частности, для Moment-form, неупорядо-

ченная синтагматика, нередко сведение к нулю

роли традиционных, имманентно-музыкальных

методов конструирования синтагматических от-

ношений между элементами, то есть интонаци-

онно-тематической работы, мотивированности

интонационных связей [1, с. 3]. Однако слабая

синтагматика компенсируется в неклассических

музыкальных текстах актуализацией содержащих-

ся в глубинной структуре возможностей сферы

коллективного бессознательного, где «стирается

граница между музыкальными и другими прояв-

лениями заложенного в человеческой психике

творческого потенциала» [там же]. Одновремен-

но можно предположить, что в реализации воз-

можностей формирования в интонационном слое

неклассических музыкальных текстов синтагмати-

ческих связей, заменяющих классицистское мо-

тивно-тематическое развитие, принимают участие

межчувственные синтезы.

Участие межчувственных связей в становле-

нии интонационно-драматургического процесса

проследим в статье на примере «неклассическо-

го» варианта принципа производного контраста

и развивающего его метода образных трансфор-

маций в творчестве О. Мессиана. Выбор текс-

тов французского композитора в первую очередь

обусловлен тем, что синестетические координа-

ты в его творчестве способствуют созданию ин-

дивидуального варианта «разомкнутого» интона-

ционного процесса.

ÑÈÍÅÑÒÅÒÈ×ÅÑÊÀß ÈÍÒÅÐÏÐÅÒÀÖÈß

ÌÓÇÛÊÀËÜÍÎ-ÈÍÒÎÍÀÖÈÎÍÍÎÃÎ

ÏÐÎÖÅÑÑÀ («ÐÈÒÌÈ×ÅÑÊÈÅ ÝÒÞÄÛ» 

Î. ÌÅÑÑÈÀÍÀ) 

Творчество Мессиана неслучайно именуют

«музыкальным зодчеством» [20, c. 17]. Сам ком-

позитор открыто афиширует и анализирует при-

сущие ему синопсические способности, ссылаясь

на импульсы, уловленные им в творчестве ху-

дожников-синестетов Ш. Блан-Гатти и Р. Дело-

не [16, c. 76, 81]. Он образно описывает в «Тех-

нике моего музыкального языка» импульсы, сти-

мулировавшие синестетическую красочность его

гармонии: «Мое тайное желание волшебной рос-
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сыпи гармонии толкнуло меня к этим языкам

пламени, этим неожиданным звездам, этим по-

токам сине-оранжевой лавы, этим планетам из

бирюзы, этим фиолетовым краскам, этим грани-

там несметных древесных ответвлений, этим ви-

хрям звуков и цветов в хаосе радуг» [там же,

с. 78]. Следом за композитором исследователи

пишут о его «витражном» мышлении, иниции-

рованном эффектами витража и радуги, подчер-

кивают определенную окраску некоторых ладов

ограниченной транспозиции, которые являются

не гармониями в классическом смысле слова, а

красками; отмечают изощренную ритмическую

вариантность, «изнутри» создающую «трепетную

полихромность» его музыкальной ткани [15,

c.131]. Аккорды Мессиана (в частности, Д-аккор-

ды с апподжиатурами) получают наименование

«аккорды-статуи» [там же, c. 130]. В восприя-

тии аккордики его «Хронохромии» рассматрива-

ется роль ассоциаций с окраской и фактурой

драгоценных камней и минералов [22, c. 341]
4
.

Эти и многие другие параметры стиля и языка

композитора свидетельствуют о том, что его си-

нестетическое видение способствовало созданию

статичного красочного музыкального витража,

переливающегося цветными гранями-фрагментами

«кумулятивного» музыкального пространства.

Но в то же время внутри «витражного» мы-

шления Мессиана реализуется стремление «ожи-

вить» холодный кристалл композиции с помо-

щью моделирования глубинных процессов созре-

вания и роста различных элементов интонацион-

ной формы. Это стремление привело, в частно-

сти, к уникальной попытке, осуществленной

композитором в «Ритмических этюдах»: в этом

произведении он, помимо изощренной работы с

ритмом, «изнутри» придающей развитию живой,

спонтанный характер, впервые фиксировал то,

что прежде принадлежало исполнительской ин-

терпретации — индивидуальную инструменталь-

ную интонацию. В авторской записи «Ритмиче-

ских этюдов» внешняя жесткая регламентация

всех без исключения нюансов выразительности

была обусловлена «потребностью выявления и

фиксации живого интонационного рельефа» [20,

c. 18]. Одновременно эти авторские уточнения

исполнительских нюансов, как мы попытаемся

показать, выполнили функцию экстериоризации

межчувственных составляющих музыкально-инто-

национного процесса. Автор перенес из внутрен-

ней формы в текст некоторые, обычно остаю-

щиеся в латентном состоянии, межчувственные

«посылы», интермодальные суммарные характе-

ристики, потенциально существующие в прото-

формах, в глубинной интонации. Таким спосо-

бом он в значительной степени облегчил истол-

кование своего текста, уменьшив долю субъек-

тивности в процедуре извлечения интерпретато-

ром синестетической информации.

«Ритмические этюды» в хронологическом

плане относятся к периоду 20—40 годов ХХ ве-

ка. Их считают своеобразным итогом стилевых

поисков предшествующих лет, отмечают актуа-

лизацию в них технического аспекта, приведше-

го к возрастанию роли сериальности. Действи-

тельно, Мессиан жестко фиксирует технический

алгоритм исполнения пьес, в котором сериали-

зации подвергаются многие параметры
5
. Приме-

чательно и то, что композитор стремится к диф-

ференциации образных нюансов, сопровождая

нотный текст ремарками: «медным звуком»,

«скользя», «неистово», «пронзительно и твердо»,

«радужно». В ракурсе же синестетической про-

блематики особенно значимо то, что тщательная

дифференциация артикуляционных, ритмических,

динамических нюансов («хорошо темперирован-

ная сонорность» [21, c. 16]) способствует вос-

приятию живого непрекращающегося внутренне-

го самодвижения интонационной формы. Данная

дифференциация обусловливает правомерность

применения в интерпретации интонационного

процесса «Ритмических этюдов» такой (сформи-

рованной нами в рамках синестетического под-

хода) исследовательской процедуры, как сине-

стетическое маркирование музыкальных образов
6
.

Среди четырех ритмических этюдов, демонст-

рирующих индивидуальный творческий замысел

композитора, решающих разные образные и тех-

нические задачи и содержащих своеобразные си-

нестетические нюансы, с точки зрения развития

интонационного инварианта представляют инте-

рес первый («Огненный остров») и четвертый

(«Огненный остров 2»). Но перед тем, как от-

метить особенности интонационного процесса в

этих этюдах, стоит обратить внимание на вто-

рую пьесу, примечательную в плане синестетич-

ности мышления Мессиана. 

Второй этюд, названный «Системой длитель-

ностей и динамических оттенков», по мнению

Т. Цареградской, в ракурсе синестетических идей

Мессиана можно считать выражением идеи «сла-

живания» звуковых параметров (квантитативного,

динамического, фонетического, кинематического

ряда), а также объединения звука и цвета с по-

мощью бергсоновского понятия «интенсивности»

[22, c. 264]. Предложение перевести название
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этого этюда как «Система длительностей и ин-

тенсивностей» [20, c. 17], на наш взгляд, потен-

циально указывает на его межчувственный ха-

рактер, поскольку позволяет распространить ка-

чество интенсивности со звуковой на другие мо-

дальности. Мессиан «пробует вернуть звуку то

синкретическое единство, которое было ему при-

суще в грегорианском хорале», он пытается «из-

нутри», с помощью «физиономии» звука, а так-

же качества цветовых оттенков достичь той же

слаженности» [22, с. 268]. Полностью поддержи-

вая данную концепцию звука (добавив, кроме

того, что такое понимание диффузности звука

отсылает к упомянутой ранее синкретической

интонации-«сваре»), позволим себе только уточ-

нить вывод исследователя, считающего, что та-

ким образом создается эффект «гризайля» —

картины, состоящей из оттенков одного цвета

[там же]. 

Как полагаем, лишь только в начале пьесы

возникает пространственный эффект витража или

гризайля, вызываемый пуантилистическими, мик-

ро-детализированными динамически, ритмически,

артикуляционно вспыхивающими четкими, ост-

рыми красочными звуковыми точками и кратки-

ми, с изощренно выписанным ритмически-арти-

куляционным узором, мелодическими оборотами.

Многослойная ткань пьесы, каждая нотная стро-

ка которой с помощью мельчайших динамичес-

ких и артикуляционных градаций вмещает и

фиксирует несколько пространственных слоев со

своей внутренней жизнью, скорее создает эф-

фект не статичного, а движущегося «звукового

тела». Более всего здесь уместна ассоциация с

красочным, светящимся, вспыхивающим разными

гранями медленно вращающимся кристалличес-

ким шаром. Редкие басовые звуки являются его

осью, стержнем, на котором осуществляется но-

вый медленный, тяжелый поворот кристалла; не-

сколько звуковых слоев в среднем регистре —

более близкие к середине сферы поверхности

шара; верхние же, наружные, соприкасающиеся

с воздухом и светом слои — слабые, легкие,

прохладные, светящиеся звуковые точки. 

Таким способом, при отсутствии скрепляюще-

го интонационного ядра, при ослабленных син-

тагматических связях (пьеса оканчивается непод-

готовленной остановкой на одном из долгих ба-

совых звуков: кристаллический шар перестал со-

вершать медленные обороты), композитор фор-

мирует с помощью тотальной нюансировки сло-

ев едва уловимые перемены состояния «звуко-

вого тела», воплощая эйдетический процесс его

внутренней жизни. Следовательно и в этом слу-

чае в эффекте вращающегося на месте вспыхи-

вающего кристаллического шара можно обнару-

жить своеобразную синтагматическую проекцию

или «инерцию развертывания текста», определен-

ную «меру его связности» (Л. Акопян). Доба-

вим, что даже в «витражном» мышлении Мес-

сиана исследователи находят процессуальные ха-

рактеристики: «внутренний смысл приема разви-

тия в стиле «витража» — многообразие в един-

стве, своеобразные переливы эмоций, состояний,

освещений, демонстрирующие каждый раз новые

грани образа, подчеркивающие эффект феномена

«свое другое» [15, c. 130]. Одновременно Мес-

сиан совершает процедуру экстериоризации, по-

могая «всплыванию» на поверхность текста ви-

зуально-световых и цветовых, гравитационных

межчувственных «посылов» и синестетическому

нюансированию общего эмоционального знака

пьесы — свойственному поэтике композитора

образу сияющей разными гранями гармонии ми-

роздания. 

Ритмические же этюды 1 и 4 (первый и вто-

рой «Огненный остров» с подзаголовком «По-

священо Папуа») являются, как можно устано-

вить, продолжением линии сохранения в инто-

национном процессе «неклассических» музыкаль-

ных текстов мотивной инвариантности.

Программный заголовок с экзотическим по-

священием, безусловно, нельзя не принимать во

внимание. Однако применение синестетического

ракурса в интонационном анализе связано с ори-

ентацией в первую очередь не на экстрамузы-

кальную, а на интрамузыкальную семантику.

Программные ремарки композитора («неистово»,

«подобно ударам молота», «подобно ударным

инструментам»), типичное для него орнитологи-

ческое указание oiseau (птица) в первом этюде

могут быть семантическими маркерами смысла,

но тем не менее синестетические нюансы, по-

видимому, указывают на более глубокие смыс-

ловые слои. В этом плане считаем правомерным

высказанное предположение, что творчество

Мессиана в целом не содержит программность,

а «представляет в музыкальном потоке подлин-

ные, первичные природные ландшафты и насе-

ляющих их птиц, солнце, море, которые могут

быть предметом медитации». Поэтому музыка

Мессиана «апеллирует к универсальному слухо-

вому опыту человека и общим физиологическим

кодам» [8, с. 14]. В частности, «универсальные

опорно-двигательные, гравитационные и тактиль-

ные реакции служат естественным каналом для
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восприятия интонаций, ритмических и фактур-

ных приемов, имеющих зрительно-кинетическую

семантику», а множество гармонических, фактур-

ных, тембровых эффектов направлены на «сти-

муляцию статических зрительных ассоциаций»

[там же, с. 15]. 

Первый и четвертый этюды объединены об-

щим инвариантом — интонационным ядром,

константный элемент которого составляет чет-

вертной звук основного тона на сильной доле,

синкопированно взлетающий на восьмой дли-

тельности вверх (на большую или малую тер-

цию) и утверждающе возвращающийся на основ-

ную ступень. В этой «вытяжке» из живого ин-

тонационного целого уже в результате гравита-

ционной тяжести (основной тон на сильной до-

ле, невысокий краткий подъем и мгновенное,

подчиняемое мощному тяготению, возвращение к

опоре) намечается семантика тяжело раскачива-

ющегося «звукового тела». В его смысловой

стилистический диапазон входят аллюзии с ос-

новными темами «Богатырской симфонии» Боро-

дина и «Выплясыванием земли» из «Весны свя-

щенной» Стравинского.

В первой пьесе терцовая интонация относит-

ся к теме, которую сам Мессиан обозначает:

«подобно ударам молота». Синестетические мар-

керы этой темы, появляющейся на фоне имита-

ции звучания барабанов в крайнем нижнем

регистре звукового полотна, указывают на сле-

дующие визуальные и кинестетические иномо-

дальные признаки: звучание темное (черное),

плотное, четкое, концентрированное, тяжелое,

массивное, жаркое; в гравитационном плане —

грубое, мощное, громоздкое, неповоротливое.

Кинетические характеристики, «схватывающие»

эйдетическую «сплошность» процесса, — топчу-

щееся на месте, затем обрушивающееся, об-

валивающееся в недра земли движение, —

дополняют общий эмоциональный знак глубинной

интонации — выражение грубой, мощной арха-

ической силы.

Данная тема появляется в разных обличьях:

проводимая полностью, в сокращенном вариан-

те, с отсеченным последним нисходящим моти-

вом, в виде инвариантного терцового ядра —

части целого. В первом разделе-блоке она со-

провождается типичными для Мессиана аккордо-

выми гроздьями, многозвучными красочными

пятнами, бесконечными цепочками терпких гар-

монических созвучий, вспыхивающими на проти-

воположном теме верхнем полюсе звуковой пло-

скости, который можно считать «фактурным

символом мессиановского фортепианного пись-

ма» [20, c. 17]. Она дополняется при втором

проведении легким, острым, прозрачным, изощ-

ренным ритмическим рисунком пения неведомой

птицы, обрастает звенящими диссонирующими

звучаниями, приобретая взвинченно-тревожный

оттенок. В среднем разделе с авторской ремар-

кой «неистово» в ускоренном темпе и октавном

изложении повторяются два наиболее харак-

терных элемента темы — константное интона-

ционное ядро и нисходящий тритоновый ход.

Наконец, в лаконичном репризном разделе воз-

вращается второе, сопровождающееся имитацией

птичьего пения, полное проведение темы, тяже-

лыми резкими ударами обрушивающееся на sfff

в основной тон.

В четвертой пьесе — «Огненном острове 2» —

с авторской ремаркой «быстро и свирепо», зву-

чащей после сияющего, тихо вращающегося кри-

сталла второй пьесы и настойчиво недоуменно-

го заклинания третьей пьесы — «Ритмических

невм», вновь возникает смысловой диапазон,

симультанное обобщение которого создают син-

копированные терцовые интонации, несущие «ге-

нетическую программу», матрицу общего эмоци-

онального знака грубой, мощной архаической

силы. Константная, стационарная часть интона-

ции (звучащая здесь от ля первой октавы м. 3)

стягивает в свое русло синестетические нюансы,

образующие новые варианты образа в пределах

смыслового диапазона общего эмоционального

знака «архаичной силы». В процессе развития

движение замедляется, становится более тяжело-

весным, затем следует ремарка «быстро и свире-

по», тема в октавном изложении в нижней час-

ти звукового полотна сталкивается в полифони-

ческом противодвижении с падающими сверху,

ей навстречу, синкопированными октавами fff.

Наконец, последняя трансформация генетиче-

ского кода (интонационного ядра темы) возвра-

щает ее в протоинтонационное состояние. Кон-

стантная инвариантная часть — терцовая восхо-

дящая интонация — теряет фиксированный зву-

ковысотный абрис и скользит вниз, превращаясь

в терцию, окружающую основной тон. В этом

варианте глубинной интонации терция имеет ве-

роятностный характер; протоинтонация с еще не

«вставленным» окончательно звуковым ядром

хранит лишь предощущение общего эмоциональ-

ного знака. Тем более органично ее появление

в последнем блоке четвертого этюда, поскольку

в смысловой диапазон «втягивается» глубинный

архетипический образ огня. Протоинтонация на-
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ходится внутри быстрого, однородного фоново-

го движения восьмыми длительностями, создаю-

щими эффект горения. Фоновый тематизм как

суммарная синкретическая аура полимодальных

смыслов позволяет вынести на поверхность тек-

ста (экстериоризировать) следующие межчувст-

венные нюансы: плотные, темные, гладкие, не-

ровные, густые, однородные, но с внезапно

вспыхивающими точками звуковые полосы,

создающие на переднем плане эффект ровного

горения, близкий образам «Танца огня»

М. де Фальи или поэмы «К пламени» Скряби-

на. Горящая огненная полоса переходит в рез-

кую вспышку и обрушивающееся с мощной си-

лой движение «звукового вещества», внезапно

обрывающееся быстрыми, сухими аккордовыми

ударами sfff.

Отметим, что архетип огня как коренящийся

в глубинной памяти прообраз, преодолевает

сильную гравитацию мощного тяжелого «зву-

кового тела» — основного образа пьесы и

«отрывает его от земли», почвы, сообщая ему

с помощью полимодальной ауры энергию поле-

та, горения. По мысли Г. Башляра, подчеркива-

ющего всеохватность огня и его обращенность

ко многим ощущениям, «в своем монотонном

мерцании огонь предстает поистине тотальным

явлением — говорящим, летучим, поющим» [4,

c. 29].

Таким образом, инвариантное интонационное

ядро в первом и четвертом ритмических этюдах

становится стержнем развертывания интонацион-

ного процесса и реализует, в отличие от рас-

смотренного второго этюда, синтагматически

сильные горизонтальные связи. Инвариантное

зерно интонации как часть вместо целого явля-

ется своеобразным генератором и трансформато-

ром межчувственных энергий, хранящим связь с

живой синкретической целостностью отражаемых

явлений и ауру вероятностных полимодальных

возможностей. Оно не только содержит генети-

ческую программу, в которой заключена память

о предшествующем интонационном развитии в

данном музыкальном тексте, но и является сво-

еобразным кодом, позволяющим обнаружить

внутри него элементы более глубоких уровней

музыкального сознания, в частности, коллектив-

ного бессознательного. Архетипы как константы

психологии бессознательного, «протоинтонацион-

ное ядро образа» [3, c. 23] присоединяются к

скрепляющему музыкальный процесс инвари-

антному стержню. С одной стороны, они стано-

вятся полноправными участниками движения

интонационной формы, с другой — выполняют

функцию своеобразной редукции, корректируя

экстрамузыкальную семантику музыкальных об-

разов и придавая им глубину и бесконечность.

В заключение отметим, что осуществленный

О. Мессианом в рассмотренной композиции

вариант интонационного развития реализует в

«неклассическом звуковом пространстве» синтаг-

матические эффекты роста художественного

целого. Скрепляющие процесс интонационного

развития интонационные ядра — инварианты

смысла, будучи вероятностными узлами, откры-

тыми нишами пересечения различных смыслов,

по мере «вызревания» интонационного процесса

заполняются с помощью экстериоризации расту-

щими и расширяющимися межчувственными

«вливаниями». 

Синестетическая же интерпретация, осуществ-

ляемая посредством извлечения из музыкального

текста межчувственных нюансов, позволяет

раскрыть его процессуальную картину «живой

связи вещей» и сделать видимой заложенную

как в желуде, из которого вырастает «звуковое

дерево», генетическую программу — «живую ос-

нову» интонационной формы.

ÏÐÈÌÅ×ÀÍÈŸß

1
Данные механизмы рассмотрены в монографии автора:

[11, с. 131—174].

2
И. Земцовский использовал сравнение интонации со

сварой как феноменом музыкального мышления, пытаясь,

по его признанию, объяснить американским ученым

непривычное для них понимание интонации [9, с. 4].

3
В упомянутой монографии автора принцип pars pro

toto рассматривается в синергетическом ракурсе [11, с. 181]. 

4
Композитор синестетически представляет в

«Хронохромии» цветовой спектр «вращения гармоний»:

аккорды типа А — нежно-желтый, приглушенный, сияюще-

розовый; аккорды типа В — хризопраз, зелено-голубой,

матовый, черный сардоникс; аккорды типа С — горный

хрусталь, «кошачий глаз», темно-зеленый [22, с. 334].

5
В частности, перед второй пьесой он выписывает си-

стему из 36 тонов, 24 длительностей, 12 видов артикуля-
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ции и 7 динамических оттенков, в третьей указывает по-

явление тройных ритмических рядов, простых чисел и т.п.

6
Подчеркнем, что для анализа интонационного процесса

эта процедура приобретает большую актуальность в

сравнении с приемом создания целостного визуального

гештальта, предваряющего анализ партитуры и

применяющегося автором для рассмотрения фонического и

композиционного уровней [11, с. 133—134].

Коляденко Нина Павловна — 

доктор искусствоведения, профессор,

зав. кафедрой истории, философии и

искусствознания Новосибирской государственной 

консерватории им. М. И. Глинки
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