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Среди критических работ Мясковского статья 
о Метнере [9] занимает особое место: ни до, 
ни после неё он ни разу не затрагивал фунда-

ментальную проблему музыкальной эстети-
ки – отношение формы и содержания . С дру-
гой стороны, я не знаю ни одной более ранней статьи 
российского музыканта, в которой вопросы, постав-
ленные исключительно интуицией художника, ока-
зались бы столь близки идеям семиотики, сформули-
рованным в чисто научном дискурсе гуманитарного 
знания спустя десятилетия. Ни один семиотический 
анализ статьи Мясковского о Метнере мне тоже не 
известен; в Интернете обнаружилось единственное 
упоминание об исследовании, рассматривающем не-
которые аспекты её содержания лишь в общеэстети-
ческом контексте эпохи [5].

К творчеству Метнера Мясковский-критик обра-
тился главным образом затем, чтобы привлечь к нему 
то внимание, которого оно заслуживало: Мясковский 
тогда справедливо полагал, что музыку Метнера пуб-
лика игнорирует, лишая себя подлинного духовного 
сокровища. Но была ещё одна важная внутренняя 
причина: именно в Метнере он сразу увидел – и 
увидел совершенно точно – своего ближайшего ху-
дожественного единомышленника, хотя в 1913 году 
ни Мяс ковский, ни Метнер не смогли бы даже пред-
ставить себе, каким будет их собственное творчество 
через десять лет (тем более через двадцать или трид-
цать). Однако уже тогда Мясковский нашёл самые 
точные эпитеты для описания впечатлений от твор-
чества Метнера – «бескрасочность» и «неживопис-
ность», притом сумел весьма убедительно обосно-
вать их как художественно позитивные.

Попробуем рассмотреть подход Мясковского 
целостно и максимально объективно. Вот фрагмент 

статьи, в котором он, используя вполне чёткую тер-
минологию, излагает самую суть своей эстетической 
позиции (причём не только в отношении Метнера): 
«Качественно-типовых соотношений формы и со-
держания мыслимо лишь три: равновесие их, пре-
обладание содержания над формой и обратно. …
ясно, что как содержание, так и форма неразрывно 
связаны между собой; мне они представляются, соб-
ственно, двумя сторонами одного и того же явления, 
…и это явление, в сущности, есть только форма, но 
соответственно прежнему делению – форма внеш-
няя и форма внутренняя. Под внешней я разумею из-
вестную конструктивную схему произведения, под 
внутренней – также схему, но иного порядка – схему 
развития чувствований, настроений, в которой, по 
моему убеждению, должна быть совершенно такая 
же логика, как и во внешней структуре произведений. 
Понятие же содержания мной намеренно суживается 
до основных элементов произведения – его тематиче-
ского и гармонического материала» [9, с. 118].

С одной стороны, излагаемая Мясковским по-
зиция отличается взвешенностью, характерной для 
его личности, но весьма нетипичной для российской 
музыкальной критики 1890–1900-х годов. Здесь Мя-
сковский оказался между двумя противоборствую-
щими тенденциями: приверженцы В. В. Стасова всё 
своё внимание уделяли «содержанию», практически 
полностью игнорируя «форму», тогда как последова-
тели Г. А. Лароша, который перевёл на русский язык 
книгу своего австрийского единомышленника Эдуар-
да Ганслика «О музыкально-прекрасном» [6], исхо-
дили из того, что, кроме собственно «формы», ника-
ким обособленным от неё «содержанием» музыка не 
обладает1. Поэтому, указав на качественно-типовые 
соотношения формы и содержания, Мясковский сра-
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зу показал себя не только тонким художником, но и 
проницательным мыслителем, хотя вопросами музы-
кальной эстетики он никогда не занимался последо-
вательно и целенаправленно.

С другой стороны, нельзя не отметить и суще-
ственной слабости позиции Мясковского. Говоря о 
«слабости», следует иметь в виду, что в период ра-
боты над своей статьёй о Метнере Мясковский фак-
тически «блуждал в потёмках» ещё не сложившей-
ся терминологии: это отчётливо просматривается в 
тех комментариях, которые он даёт. Труды Чарлза 
Пирса, признанного основоположника современ-
ной семиотики, в 1910-х годах не были известны в 
России, поэтому, рассуждая о форме и содержании 
в чисто эстетическом плане, Мясковский мог опи-
раться в основном на позицию Гегеля, которая, при 
всём её методологическом блеске, к музыке приме-
нима слабо.

Конкретный анализ полезно начать с того, от-
куда взялась сама триада терминов, употребляемых 
Мясковским, а именно: внешняя форма, внутрен-
няя форма и содержание. Поразительно то, что все 
они буквально совпадают с терминами, которые ис-
пользовал А. А. Потебня в своей книге «Мысль и 
язык» (1862) [11]2. Согласно авторитетному мнению  
И. А. Барсовой, «можно предположить, что… де-
ление формы на внутреннюю и внешнюю было 
знакомо Мясковскому. Об этом говорят косвенные 
данные: начало нашего века – время “открытия” 
Потебни русской эстетической и лингвистической 
мыслью. В 1910 году в издательстве “Логос” вышла 
брошюра Андрея Белого “Мысль и язык (философия 
языка А. А. Потебни)”; Асафьев, с которым Мясков-
ский был дружен, “безусловно, знал такие труды 
Потебни, как Основы поэтики (1910) и Психология 
поэтического и прозаического мышления”3. Упо-
минает Потебню Асафьев и в одной из своих ран-
них статей в связи с “образно-слуховой культурой”  
Н. Римского-Корсакова4. Без сомнения, идеи Потеб-
ни обсуждались в кругу Мясковского и Асафьева, 
но его теорию внешней и внутренней формы они 
не сочли возможным “транспонировать” на музы-
кальный материал и подвергли её интерпретации, 
весьма далёкой от первоисточника [курсив автора. –  
Д. Г.]» [1, с. 60].

Между тем важен тут не столько вопрос о том, 
заимствовал ли Мясковский все эти три терми-
на именно у Потебни (хотя, скорее всего, так оно и 
есть), сколько сам тот факт, что имело место именно 
такое заимствование и что оно произошло именно в 
то время. Однако ещё более важным представляется 
ответ на один из ключевых междисциплинарных во-
просов современного гуманитарного знания: почему 
Мясковский вообще счёл правомерным использовать 
чисто языковедческие термины для описания сущ-
ности музыкальной эстетики (в его представлении)?  
В любом случае, даже будучи знаком с научными иде-

ями Гумбольдта и Потебни, Мясковский заведомо ни-
чего не знал (и не мог знать) ни о Пирсе, ни о Соссю-
ре, чей революционный «Курс общей лингвистики» 
был впервые опубликован лишь через три года после 
статьи Мясковского о Метнере. А если так, тогда сам 
факт совпадения терминов Мясковского и Потебни 
становится весомым объективным подтверждением 
общесемиотической гипотезы о том, что музыка и 
язык суть глубоко родственные феномены культуры, 
которые восходят к единому прафеномену человече-
ской природы – звуковому высказыванию, раз-
вёртывающемуся во времени.

Проанализируем соответствующий фрагмент из 
книги Потебни «Мысль и язык»: «В слове мы разли-
чаем: внешнюю форму, то есть членораздельный звук, 
содержание, объективируемое посредством звука, и 
внутреннюю форму, или ближайшее этимологиче-
ское значение слова, – тот способ, которым выража-
ется содержание [подробнее см.: 4, с. 20]. …Внешняя 
форма нераздельна с внутреннею, меняется вместе с 
нею, без неё перестаёт быть сама собою, но тем не 
менее совершенно от неё отлична; особенно легко 
почувствовать это отличие в словах разного проис-
хождения, получивших с течением времени одинако-
вый выговор: для малороссиянина слова мыло и мило 
различаются внутреннею формою, а не внешнею 
[курсив автора. – Д. Г.]»5 [11, с. 160–161].

Необходимо сразу же отметить существенное от-
личие в применении данной триады терминов: у По-
тебни все они относятся к слову, у Мясковского же 
– к музыкальному произведению. Причина этого отли-
чия коренится в принципиально разном устройстве 
речевого и музыкального высказывания: если первое 
легко поддаётся членению на более мелкие структур-
ные единицы, то со вторым возникают большие про-
блемы, поэтому чтó в музыке является структурным 
аналогом слова – до сих пор не вполне ясно; иначе 
говоря, музыкальное высказывание по своей вну-
тренней структуре гораздо более слитно.

Впрочем, даже оставляя этот серьёзный момент 
«за скобками», легко видеть глубокие различия и в 
толковании всех трёх терминов (см. таблицу 1).

Таблица 1

термин у Потебни у Мясковского

внешняя 
форма

членораздельный 
звук

конструктивная 
схема музыкального 

произведения

внутренняя 
форма

ближайшее 
этимологическое 

значение

схема развития 
чувствований,  

настроений

содержание
значение,  

объективируемое 
посредством звука

тематический  
и гармонический 

материал музыкаль-
ного произведения
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Как видим, Мясковский совершенно иначе трак-
тует внешнюю форму, называя её «конструктивной 
схемой», но, увы, не объясняя, чтó это значит, и во-
все упуская очевидное: внешняя форма всякой музы-
ки – это само её звучание, или (точнее) акустический 
образ этого звучания, запечатлённый в сознании слу-
шателя как таковой, не зависящий ни от какой «кон-
структивной схемы» и отнюдь не предполагающий 
её реализацию именно в виде «музыкального произ-
ведения».

В трактовке Мясковским содержания выявляется 
несколько иная, но тоже глубокая проблема: то, чтó 
для профессионального музыканта (или для очень 
опытного слушателя) предстаёт «тематическим и 
гармоническим материалом», непрофессионалу (или 
малоопытному любителю) может показаться чем-то 
иным, грубо говоря, нетематическим и негармониче-
ским. Не зная терминов, которыми всё это называет-
ся («тема», «гармония», «материал»), неискушённый 
слушатель может просто не осознать стоя́щих за ними 
феноменов – как не осознавал, например, мольеров-
ский Журден того, что он говорит прозой (ибо не знал 
самого термина «проза», хотя именно ею и говорил).

Но тогда – если Мясковский искажает смысл ба-
зового понятия – как следовало бы описать феноме-
нологическую сущность музыкального содержания?.. 
Непротиворечивой, хотя и нелегко воспринимаемой 
с первого раза, представляется такая формулировка: 
содержание музыки составляет вся сово-
купность отличий индивидуального психо-
логического восприятия непосредственной 
психической реакции  на слышимый акусти-
ческий образ  –  от самогó этого акустическо-
го образа как такового ,  объективированного 
и мысленно абстрагированного от его инди-
видуального восприятия. Проще говоря: любая 
звучность, которую мы слышим, никогда не есть та 
же самая звучность, которую мы воспринимаем, – и в 
этом дуализме «слышания-восприятия» звука прямо 
воплощается дуализм «формы-содержания» музы-
ки; причём и форма, и содержание в этом дуализме 
слиты так плотно, что для их подлинного различения 
требуется немалое усилие семиотически тренирован-
ного ума.

Несомненно, Мясковский пишет здесь совсем 
о другом. Это становится особенно ясно, когда он 
начинает комментировать собственные слова: «…
строго говоря, внутренняя форма в такой же степени 
другая сторона внешней формы, как и расширение 
понятия содержания, так как с этим последним её 
связывает общность первоисточника — вдохновение, 
интуиция, а с первой – свойственная обеим разновид-
ностям конструктивность» [9, с. 118]. На самом деле, 
как чисто философские категории – то есть не в том 
смысле, в каком трактует их Мясковский, – форма и 
содержание не могут зависеть ни от вдохновения, ни 
от интуиции, ни от конструктивности: с одной сто-

роны, в произведении завзятого графомана форма и 
содержание будут соотноситься точно так же, как и у 
гения; с другой стороны, «конструктивность» – необ-
ходимое условие, без которого ни форма, ни содержа-
ние не могут существовать вообще, ибо «форма», по 
идее, – ближайший синоним «конструкции», а всякое 
содержание, по Гегелю, может быть явлено нам лишь 
оформленным.

Наконец, то, чтó Мясковский пишет о внутрен-
ней форме, вызывает наибольшие сомнения, по-
скольку и «чувствования», и «настроения» присущи 
не самой музыке, а только её слушателю, – следова-
тельно, с общесемиотической точки зрения, они не 
просто ближе плану содержания, чем плану выраже-
ния (и то весьма условно, ибо одну и ту же музыку 
разные люди слушают очень по-разному!), но имен-
но к плану выражения они не относятся. Между 
тем, в современной трактовке отечественной линг-
вистической школы внутренняя форма слова – это 
«осознаваемая [носителями языка]… мотивирован-
ность значения слова значением составляющих его 
морфем…, т. е. образ или идея…, задающие опре-
делённый способ построения [данного слова, –] …
след того процесса, при помощи которого [данным] 
языком было создано данное слово» [12]. Проще го-
воря: внутренняя форма слова есть собственно то, 
почему именно такая идея воплотилась и зафикси-
ровалась именно в таком слове, в такой его внешней 
форме. С этой точки зрения, внутренней формы 
у музыки вообще не может быть – посколь-
ку воплощать она способна не идеи ,  а  лишь 
невербальные смыслы .

С этим не согласна И. А. Барсова: «Посколь-
ку музыкальное искусство лишено предметности 
изобразительного и понятийности словесного… то 
“объективирует художественный образ” в нём сама 
организация звукового материала, который становит-
ся смыслонесущим. Поэтому можно выявить в музы-
кальной интонации её забытый, утраченный смысл, 
её “внутреннюю форму”. …Стремление найти вну-
треннюю форму – это попытка историка максималь-
но приблизиться к тем смыслам, которые вкладывал 
творец в произведение посредством музыкального 
языка своего времени. Но не только. Найти внутрен-
нюю форму – значит выделить среди данного, гото-
вого нечто такое, в чём был заключён импульс даль-
нейшего преображения, так сказать, “генетический 
код” создаваемого. …Иначе говоря, мы полагаем, 
что в целостных музыкальных высказываниях, как 
и в отдельных нагруженных ассоциациями инто-
нациях, наличествует, как говорит Потебня, “третья 
стихия – внутренняя форма”. Зададимся вопросом: 
что может репрезентировать “внутреннюю форму” в 
музыкальном произведении? …Это звукоряды, рито-
рические фигуры, интонационность и тембр народ-
ного музицирования, “чужие” темы (пародии, цита-
ты), риторические композиционные функции, жанры 
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профессиональной и народной музыки, ритуал. Об-
ратившись к процессам европейской музыки, выде-
лим ближайший – фундаментальный для искусства 
последних столетий – слой смыслов, рождённых 
на рубеже XVI–XVII веков [курсив автора. – Д. Г.]»  
[1, с. 60–61].

Строго говоря, во-первых, всё, на что указывает 
И. А. Барсова, относится не столько к музыкальным 
высказываниям как таковым, сколько к тому слою 
музыкальной культуры, в контексте которого они фор-
мировались и откристаллизовывались. Во-вторых, 
«слой смыслов, рождённых на рубеже XVI–XVII ве-
ков», который она далее подвергает исчерпывающе-
му и убедительному анализу, ограничивается именно 
указанным рубежом. Соответственно, в поисках этих 
смыслов за пределами данного рубежа – как в евро-
пейской музыке до и после Нового времени, так и в 
музыке за пределами Европы – исследователь, руко-
водствующийся именно такой парадигмой, оказыва-
ется беспомощным.

В связи с этим здесь полезно изложить современ-
ные общесемиотические воззрения на музыку более 
детально, учитывая при этом, что Мясковский не мог 
мыслить как современный семиотик, – но именно по-
тому и его догадки, и его заблуждения представляют 
для нас особый интерес.

Прежде всего необходимо иметь в виду много-
значность термина форма. В «узком» смысле под 
«музыкальной формой» традиционно подразумева-
ется «форма-структура» – то есть то, что уже пол-
тора века составляет содержание учебного курса 
в консерваториях (die Formenlehre). В «широком» 
смысле под «музыкальной формой» подразумевается 
«форма-текст» – то есть совокупный акустический 
образ всего музыкального произведения, вся его «му-
зыкальная ткань», взятая в её неразрывной целости. 
Наконец, в «диалектическом» смысле под «музы-
кальной формой» (в трактовке Асафьева) подразуме-
вается «форма-процесс» – то есть интонационное 
становление музыкального произведения, развёрты-
вающееся во времени.

Таким образом, рассуждая о музыкальном произ-
ведении в общесемиотическом смысле, можно отме-
тить следующее:

• форма-структура  есть один из его планов 
выражения, которому в плане содержания соответ-
ствует собственно «форма», или, лучше сказать, вну-
треннее устройство произведения;

• форма-текст  есть другой его план выра-
жения, которому в плане содержания соответствует 
собственно «содержание», или, лучше сказать, смысл 
произведения;

• форма-процесс  есть как бы его план выраже-
ния второго порядка, которому в плане содержания 
соответствует протяжённость произведения. При 
этом фактор протяжённости следует чётко отличать 
от фактора длительности (см. таблицу 2).

Таблица 2

Пожалуй, единственно возможные характеристи-
ки музыкальной протяжённости: «затянуто» – «ком-
пактно», «рыхло» – «цельно», «демагогично» – «афо-
ристично» и т. п.

Получив, таким образом, примерное представ-
ление о музыкальной форме и музыкальном содер-
жании с современной общесемиотической точки 
зрения, полезно для наглядности сопоставить его 
историческую динамику в табличном виде более под-
робно (см. таблицу 3).

Основным отличием современного семиотиче-
ского подхода от досемиотических концепций сто-
летней давности является отказ от триады «Внешняя 
форма» ↔ «Внутренняя форма» ↔ «Содержание» в 
пользу бинома «План выражения» ↔ «План содержа-
ния», который, в свою очередь, опирается на семан-
тическую триаду Людвига Готлоба Фреге: «Смысл» 
↔ «Знак» ↔ «Значение» (1892). Современный учеб-
ник семиотики обосновывает это следующим обра-
зом:

«Термины план выражения и план содержания 
могут показаться перифразой древнейшей фило-
софской оппозиции “форма и содержание”. …Од-
нако в семиотической оппозиции “план выражения 
– план содержания” в центре внимания оказывают-
ся не взаимозависимости и корреляции формы и 
содержания, но их асимметрия, иногда разномас-
штабность. План выражения – это отнюдь не всегда 
“оболочка” или “вместилище” содержания, часто 
это просто “метка”, “ярлычок”, “репрезентативная 
малость”, пусть свёрнутая и концентрированная, 
однако в сопоставлении с означаемым, с тем, на что 
указывает метка, – это всегда “малость”. …С точки 
зрения “техники” и “экономики” информационно-
семиотических процессов обязательная и сущност-
ная “экономность” знака, т. е. способность выразить 
или репрезентировать “большое” через “малое”, – 
это его ценное свойство [курсив автора. – Д. Г.]»  
[8, с. 23–24].

Между тем необходимо отметить, что подобные 
соображения, вполне подходящие для вербальной 

относительный  
аспект

абсолютный 
аспект

длитель-
ность

музыкальное 
время, измеряемое 
в относительно-кратных 
долях ( , , ,  и т. п.)

астрономическое 
время, измеряе-
мое в секундах

протя-
жённость

воплощается в субъек-
тивном психологическом 
времени, не измеряемом 
ни в каких «единицах» 
(из-за отсутствия единой 
«шкалы»)

вряд ли имеет 
какое-либо  
объективное  
воплощение
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речи, очень плохо согласуются с природой музыки. 
С одной стороны, как уже было сказано, планы выра-
жения и содержания у музыкального высказывания 
сливаются так «плотно», что становятся фактически 
когнитивно неотторжимыми друг от друга. С дру-
гой стороны, семантическая триада Фреге совсем не 
подходит для музыки, ибо в вопросе о том, чтó есть 
«музыкальная семантика», консенсус не достигнут 
до сих пор: иначе говоря, отделить в музыке «Смысл» 
от «Знака» и «Значения», не впадая в лукавую схола-
стику, практически невозможно.

Таким образом, ясно, что путь, которым пошёл 
Мясковский в своей статье о Метнере, будучи как бы 
семиотическим по своим задачам, на деле уводит нас 
не только с пути, которым шли Гумбольдт, Потебня 
и Виноградов, но также с пути, которым шли Пирс, 
Соссюр и Якобсон. При этом понимание данного тек-
ста Мясковского весьма затруднено такими его край-
не субъективными эпитетами, как «бескрасочность» 
и «неживописность», в сознательном их применении 
к музыке Метнера (а в «подсознательном» – и к своей 
собственной музыке тоже). Все мы как бы представ-
ляем себе, о чём здесь примерно ведётся разговор; 
тем не менее, едва лишь попытавшись перевести эти 
фигуры живой (и по-хорошему «путаной») речи Мя-
сковского в научный дискурс, мы сразу же столкну-
лись бы с неодолимым когнитивным препятствием: 
ведь сам материал музыки адресован иному органу 
ощущения – не зрению, а слуху, – поэтому ни о какой 
«красочности» или «живописности» (относительно 
которых мы могли бы опознать «бескрасочность» 
или «неживописность») говорить объективно, по 
сути дела, нельзя.

Заодно отметим связанные с этим субъективизм 
и непоследовательность Мясковского в его оценке 
музыки Глазунова: «У [Глазунова] всегда есть пре-
восходное содержание – редкие по красоте и яркости 
темы и своеобразные гармонии; у него великолепная, 
виртуозная внешняя форма, но внутренняя структу-
ра его произведений не часто выдерживает критику, 
особенно в крупных сочинениях; мелкие, неслож-
ные, однотонные или обычно контрастные ему уда-
ются…; но что-нибудь более обширное, где схема 
чувствований, настроений не может ограничиться 
одними лишь контрастами, а обязывает к какой-то 

высшей планомерности, объединённости, синтезу, 
– там ему не удаётся создать ничего, кроме внешне 
связанных последований красивых моментов. Возь-
мём для примера хотя бы крайние части Четвёртой 
симфонии…: по темам и технике они являются, быть 
может, характернейшими и замечательнейшими соз-
даниями Глазунова, но при слушании оставляют 
не только холодным, но местами, вследствие явной 
случайности, внутренне логически не вынужденной 
последовательности тематических элементов, вызы-
вают даже досаду; когда же мне приходилось деталь-
но разбирать эти части симфонии с точки зрения их 
строения, меня временами брало отчаяние при виде 
того, как всё в них хорошо связано, но и как одно с 
другим мало вяжется» [9, с. 119].

Для того чтобы не столько даже согласиться 
или не согласиться с Мясковским, сколько понять, 
чтó он здесь имеет в виду, сначала нужно было бы 
договориться о том, какой именно тип «схемы чув-
ствований» вообще должен был бы развёртываться 
в симфонии вообще. В силу безграничного разноо-
бразия симфоний и принципиальной невозможно-
сти свести их к какой-то единой «схеме чувствова-
ний», сделать этого заведомо нельзя. Однако даже 
представив себе, что такое и стало бы возможно, 
никто никогда не узнал бы в точности, чтó именно 
чувствовал Мясковский, слушая Четвёртую симфо-
нию Глазунова, и чтó его в ней не устраивало. Впро-
чем, даже из его собственных слов очевидно, что 
«не устраивала» его не сама симфония Глазунова, 
а то, чтó он чувствовал, когда её слушал, – следова-
тельно, получается, что, говоря как бы о Глазунове, 
Мясковский на самом деле говорит о себе… К со-
жалению, в эту ловушку заведомо попадёт любой, 
кто соберётся описывать ощущения от услышанной 
музыки словами.

Тем не менее, тщательно и непредвзято сопо-
ставив научные заблуждения Мясковского с совре-
менными общесемиотическими воззрениями, мы 
всё же можем сделать весьма ценные выводы. Так, 
расположив используемые им термины по четырём 
парам и интерпретировав их в объективном «клю-
че», мы получим следующий вполне жизнеспособ-
ный континуум семиотических оппозиций (см. таб-
лицу 4).

термины досемио-
тической эпохи

интер претация 
Мясковского

общесемиотическая 
интерпретация

термины современной 
семиотики

внешняя форма конструктивная схема акустический образ 
слышимого звука план выражения

внутренняя форма схема развития 
чувствований, настроений

психический образ 
воспринимаемого звука

план содержания
содержание тематический 

и гармонический материал

психологическая реакция  
на акустический образ,  
отражённый психикой

Таблица 36
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То, что Мясковский заимствовал термины линг-
вистики, трактуя их вольно, непоследовательно и 
неоднозначно, свидетельствует не об ошибке, а о за-
блуждении. Ошибки в науке либо не ведут ни к чему, 
либо ведут в тупик – тогда как всякое искреннее на-
учное заблуждение есть важнейший этап не только 
верного, но и единственно возможного продвижения 
к научной истине.

С этой точки зрения в высшей степени интерес-
на следующая глубокая мысль В. И. Вернадского: «…
[в] характер научного мировоззрения… входят [как] 
общие положения…, [так и] отрицания, вызванные 
необходимостью очистить [его] от положений, достиг-
нутых… иным путём и противоречащих научным дан-
ным. …иногда [эти отрицания суть] настоящие фик-
ции, простые “предрассудки”, которые исчезают через 
некоторое время целиком из научного мировоззрения, 
продержавшись [в нём] прочно более или менее долго. 
…Несомненно, что вопросы о таких фикциях и пред-
рассудках, их обсуждение и их оценка играют в науч-
ном мировоззрении крупнейшую роль. Дело в том, что 
эти фикции нередко получают форму задач и вопросов, 
тесно связанных с духом времени. Человеческий ум 
неуклонно стремится получить на них определённый и 
ясный ответ.  Искание ответа на такие вопросы… 
иногда служит живительным источником на-
учной работы для целых поколений учёных.  

Эти вопросы служат “лесами” научного зда-
ния, необходимыми и неизбежными при его 
постройке, но потом бесследно исчезающими 
[курсив автора; разрядка моя. – Д. Г.]» [3, с. 223–224].

Все квазисемиотические рассуждения Мясков-
ского о музыкальной форме и музыкальном содер-
жании далеки от строгой науки, а потому практиче-
ски бесполезны для понимания сущности предмета. 
Между тем именно осознание этой их бесполезности, 
выработанное нами в результате научного анализа, и 
есть тот самый отрицательный результат, который 
гораздо ценнее положительного: положительный 
результат может оказаться случайным – зато отрица-
тельный всегда действует как своеобразная «вакци-
на», которая весьма эффективно стимулирует и под-
держивает «иммунитет» научного знания от всякого 
вторжения в него лженауки. Впрочем, критиковать 
Мясковского у нас нет оснований: сам он всегда счи-
тал себя только композитором и, в отличие от своего 
коллеги Асафьева, нисколько не претендовал на «зва-
ние» музыкального учёного. Но даже эта его статья, 
единственная в своём роде, добавляет какой-то очень 
важный штрих к «необщему выраженью лица» рус-
ской культуры, бурлившей в «атомном котле» первой 
четверти двадцатого века.

…Счастье, что жар от этого «котла» мы способ-
ны ощущать до сих пор.

План выражения План содержания

интерпретация термин термин интерпретация

То, как воплощён смысл 
музыкального произведения

Форма Содержание То, что осмысливает форму 
музыкального произведения

Акустический образ 
музыкального произведения

Внешняя  
форма

Внутренняя 
форма

Психический образ 
музыкального произведения

Форма-структура музыкального 
произведения («система повторений»7, 

фиксируемая памятью)

Конструктивная 
схема

Схема развития 
чувствований

Протяжённость музыкального 
произведения («эмоциональный 
план»8 его временнóй развёртки)

Мысленная «проекция» внешней формы 
музыкального произведения

Гармонический 
материал

Тематический 
материал

Мысленная «проекция» внутренней 
формы музыкального произведения

Таблица 4

1 Здесь нелишне отметить, что, по сути, именно это эсте-
тическое разногласие послужило отправной точкой глубокого 
и длительного идеологического конфликта, кульминацией ко-
торого стали печально знаменитые события 1948 года.

2 Буквальность этого совпадения особо отмечена киев-
ским композитором и музыковедом Алексеем Сергеевичем 
Войтенко (2009). Его кандидатская диссертация «Стилевая 
специфика функциональной трактовки оркестрового тембра 

в произведениях Н. Я. Мясковского» готовится к защите в 
2012 году.

3 Цит. по: [10, с. 136]. Строго говоря, таких «трудов» у 
учёного нет. Лекции, прочитанные А. А. Потебнёй в 1880-е 
годы, были литературно обработаны его учеником Васили-
ем Ивановичем Харциевым (1865–1937) и изданы в Санкт-
Петербурге под соответствующими названиями в 1910 году.

4 См.: там же (сн. 3).
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5 Во избежание путаницы полезно пояснить, чтó хотел 
продемонстрировать Потебня этим конкретным примером. 
Русское слово мыло по-украински произносится так же 
[мыло], но пишется иначе («мило»), поскольку украинская 
И читается [Ы]; при этом русское слово мило по-украински 
произносится иначе [мыло], хотя пишется так же, как и по-
русски («мило»). Таким образом, в русском языке слова мыло 
и мило – это ближайшие фонетические паронимы, тогда как 
в украинском мило [мыло] (‘soap’) и мило [мыло] (‘nicely’) – 
полные омонимы. Этот случай не следует путать с другим (его 
едко обыграл Булгаков в романе «Белая гвардия» [2, с. 27]), 
когда украинское слово кiт, означающее «кот», становится 
омофоном русского слова кит; при этом русское кит [кит] и 
украинское кит [кыт] – фонетические паронимы-омографы. 
В первом случае (мило = мило) украинский язык уступает 
«давлению омонимии», во втором (кит ≠ кiт) – успешно со-
противляется ему.

6 Пунктирные линии в этой и в следующей таблице 
означают крайнюю нечёткость, намеренную «размытость» 
границ между семиотическими планами музыкального вы-
сказывания, а также присущие им плавность, «когнитивное 
мерцание» момента взаимного перехода друг в друга.

7 Термин Арнольда Шёнберга, часто цитировался  
Ф. М. Гершковичем [7, с. 63–64].

8 Здесь необходимо отметить одно «узкое место» терми-
нологии. При обсуждении вопросов психологического воз-
действия музыки термин эмоциональный, в рамках строго 
научного дискурса, может серьёзно дезориентировать. Чело-
век – единственный представитель биосферы, обладающий 
сознанием, а потому способный воспринимать музыку не 
только эмоциями, но и чувствами. (Чувства – это эмоции, от-
рефлексированные сознанием, то есть как бы пропущенные 
через его «фильтр». Эмоции  испытывают все высшие 
млекопитающие –  чувства  может испытывать толь-
ко человек.) Следовательно, более правильным было бы 
называть этот план не «эмоциональным», а «чувственным». 
Но тогда возникает нежелательная интерференция значений, 
поскольку слово «чувственный» прямо адресует нас к сфере 
сексуальной… Наиболее удачным термином представляется 
здесь не «эмоциональный» и не «чувственный», а «сенсуаль-
ный» план (от слова sensus), то есть именно «план, восприни-
маемый чувствами», а не эмоциями.
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