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Астраханской государственной консерватории.  
 

Любое произведение искусства является носителем информации. В то же 
время каждый культурный феномен кодирует сообщение в языковых средствах, 
отражающих специфику данного вида искусства. В связи с индивидуализацией 
средств выражения в ХХ в. во всех видах искусства проявляется тенденция к 
информационной изоляции – шифровке смысла, не лежащего на поверхности. 
Для композитора, передающего сообщение слушателю, первостепенное значе-
ние имеет не просто факт количества нарушений тех языковых норм, которые 
он использует в произведении, а насколько они значимы для слушателя и наце-
лены на него.  

В зависимости от различных обстоятельств (социокультурных, нравст-
венных, эстетических ориентиров) слушатель может строить свои собствен-
ные гипотезы относительно расшифровки конкретного текста, проявляя 
«встречные инициативы». Опираясь на семиотические исследования, автор 
статьи предпринял попытку выделить этапы слушательского восприятия му-
зыкального произведения ХХ в. через определение кодов и субкодов. 

Ключевые слова: музыкальный текст, код, базовый словарь, контексту-
альные и ситуативные предпочтения, общие и интертекстуальные фреймы. 
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MECHANISMS OF LISTENING PERCEPTION  

OF 20TH-CENTURY MUSICAL TEXT 
 

Any work of art is an original bearer of information. At the same time every 
cultural phenomenon codes a message through the linguistic means reflecting the 
specific character of the given work of art. In connection with the individualisa-
tion of expressive means in the 20th century the tendency to informational isolation 
appears in all kinds of art – the so-called ciphering of the sense that is not lying 
on the surface. Not only the quantity of breaches of those linguistic norms, which a 
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composer, transferring a message to the listener, uses in his work, is of primary 
importance for the composer, but to what extent they are important for the listener 
and aimed at him. 

Depending on various circumstances (socio-cultural, moral, aesthetic, etc.) the 
listener can form his own hypotheses concerning deciphering of the concrete text, re-
vealing his cross-initiatives. Resting upon the semiotic investigation, the author of the 
article tried to mark out the stages of the listener’s perception of a 20th-century musi-
cal composition through the definitions of codes and subcodes. 

Key words: musical text, code, basic vocabulary, contextual preferences, situ-
ational preferences, general and intertextual frames. 

 
Искусство ХХ в. характеризуется пере-

ходом от культуры, тесно связанной с естест-
веннонаучными открытиями и уходящей в 
прошлое, к культуре электронных коммуни-
каций, основанных на системе взаимодейст-
вия знаковых средств. Новый виток спирали 
развития средств общения с неизбежной ост-
ротой ставит проблему необходимости ис-
пользования знаковых систем на новом 
уровне осмысления. 

Любое произведение искусства, в том 
числе и музыкальное, является носителем 
информации. В то же время каждый куль-
турный феномен кодирует сообщение в язы-
ковых средствах, отражающих специфику 
данного вида искусства. Тем самым затруд-
няется характер общения, что приводит к ос-
лаблению коммуникативных связей. Тенден-
ция к информационной изоляции – шифров-
ке смысла, не лежащего на поверхности, в 
ХХ в. проявляется во всех видах искусства – 
музыке, живописи, поэзии, литературе.  

В художественном произведении ин-
формация, имеющая дело с количественной 
характеристикой тех или иных событий, ста-
новится объектом качественной характери-
стики, предполагающей ценностное значе-
ние. Действительно, для композитора, пере-
дающего сообщение слушателю, первосте-
пенное значение имеет не просто факт коли-
чества нарушений тех языковых норм, кото-
рые он использует в произведении, а на-
сколько они значимы для слушателя и наце-
лены на него. Поэтому когда мы сталкиваем-
ся с проблемой передачи информации от 
композитора к слушателю (или автора лите-
ратурного, поэтического, живописного, теат-
рального, кинематографического произведе-

ния читателю, зрителю), теория информации 
тесно соприкасается с теорией коммуника-
ции, ориентирующей адресата на смысловое 
содержание сообщения. Стандартная модель 
коммуникации в теории информации выгля-
дит следующим образом: Отправитель – Со-
общение – Адресат. Однако данная модель не 
описывает встречного взаимодействия отпра-
вителя и адресата. В зависимости от различных 
обстоятельств (социокультурных, нравствен-
ных, эстетических ориентиров) слушатель мо-
жет строить свои собственные гипотезы отно-
сительно расшифровки конкретного текста, 
проявляя «встречные инициативы».  

Как известно, любое художественное 
произведение, в том числе музыкальное, име-
ет двусторонние связи, возникающие между 
отправителем и получателем информации: 
текст способствует расширению кругозора 
слушателя (читателя, зрителя). При этом су-
ществует множество приемов, заставляющих 
воспринимающего включать механизмы па-
мяти, например, в полистилистических произ-
ведениях от слушателя требуется определен-
ное знание музыки, на которую ссылается 
композитор. В свою очередь, слушатель вос-
питывает композитора, заставляя его учиты-
вать вкусы аудитории. Например, если слуша-
тельский уровень очень высок, то сочинения, 
не отвечающие критерию высокой эстетиче-
ской оценки, могут быть подвергнуты резкой 
критике.  

Поскольку индивидуальная для каждого 
сочинения техника композиции ХХ в. стано-
вится знаком, несущим информацию о форме 
выражения и форме содержания, то что дол-
жен знать слушатель и насколько он осве-
домлен в знании музыки, которую пришел 
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слушать? Семиотические исследования тек-
ста свидетельствуют о том, что «хорошо ор-
ганизованный текст, с одной стороны, пред-
полагает определенный тип компетенции, 
имеющей, так сказать, внетекстовое проис-
хождение, но, с другой стороны, сам способ-
ствует тому, чтобы создать – собственно тек-
стовыми средствами – требуемую компетен-
цию» [3, с. 19]. Например, «Формы в возду-
хе» Лурье, написанные под впечатлением 
творчества Пикассо, предлагают слушателю 
текст, рассчитанный на музыканта, осведом-
ленного в вопросах живописи, способного 
оценить приемы кубистической манеры 
письма. Об этом свидетельствует необычная 
нотная графика. В ней переданы специфиче-
ские приемы наплывов различных геометри-
ческих фигур – треугольников, квадратов, 
прямоугольников. В то же время перевод 
живописного языка на музыкальный переда-
ет впечатления специфическим образом: 
сквозь призму рафинированно-утонченного 
восприятия. Слушатель, не знакомый с пар-
титурой композитора, вряд ли может иден-
тифицировать предлагаемый текст с кон-
кретными живописно-зрительными образ-
ами. Сама музыка, развиваясь в пространст-
ве, имеет точки соприкосновения с импрес-
сионизмом Дебюсси и рафинированным сти-
лем позднего Скрябина. Как отмечает Т. Ле-
вая, «“Формы в воздухе” воспринимаются 
своеобразной кубистической версией скря-
бинской традиции» [2, с. 142]. Перед слуша-
телем предстает одна из нереальных картин, 
которую трудно выразить в словах: она на-
веяна музыкой, ее атмосферой расплывчатой, 
словно растворившейся в дымке воспомина-
ний. Здесь переданы сложные живописно-
музыкальные впечатления, в которых воспо-
минание о Пикассо причудливым образом 
сочетается с воспоминанием о Скрябине. 
Иными словами, содержание раскрывается 
через особую, специфическую форму, воз-
буждающую у исполнителя (а отнюдь не 
слушателя) определенную форму звукового 
выражения, заключающуюся в особом рас-
положении фактурных планов. Благодаря 
специфической рифме планов фактуры ис-
полнитель может представить себе геомет-

рические фигуры, которые, согласно замыслу 
композитора, должны возбудить в нем опре-
деленные эмоциональные реакции. Таким 
образом, произведение провоцирует испол-
нителя к диалогу с Пикассо. Что же касается 
слушателя, то ему предлагается текст, имею-
щий точки соприкосновения с поздними со-
чинениями Скрябина, в частности, фортепи-
анными прелюдиями ор.74.  

В некоторых случаях музыкальные тек-
сты ХХ в. содержат явную информацию о 
том, к какому типу слушателей она адресова-
на. Например, в рекламном слогане, песенке, 
логотипе происходит предельное упрощение 
гармонии (как и всех других элементов язы-
ка): в противном случае такая реклама вряд ли 
найдет отклик у массового слушателя (потре-
бителя). Хорошо известно, что популярные 
жанры – вальсы, марши, шлягеры не содержат 
сложных аккордов. Иначе обстоит дело с ака-
демической музыкой. Как правило, каждый 
современный композитор, формируя на про-
тяжении всего творчества собственный инди-
видуальный код, воспитывает своего слуша-
теля. В этом смысле на смену типу массового 
слушателя в ХХ в. приходит тип индивидуа-
лизированного слушателя. 

В отличие от автора литературного тек-
ста, апеллирующего не только чувствами, но 
и фактами, не принадлежащими ему одному, 
композитор передает, как правило, пережи-
вания, принадлежащие ему, пытаясь найти 
отклик у идеального слушателя. Поэтому му-
зыка, в отличие от литературы, – искусство, 
обращенное к личностным чувствованиям, и 
в этом смысле глубоко интимное. В этой свя-
зи возникает и другое принципиальное отли-
чие музыки и литературы. Книги, написан-
ные от первого лица, заставляют наивного 
читателя поверить в то, что «Я» в тексте – 
это сам автор. По этому поводу У. Эко при-
водит ссылку на П. Вудхауза, написавшего 
от первого лица мемуары собаки.  

В музыкальном произведении, не опи-
рающемся на слово или визуальный образ, 
всегда сообщение идет от первого лица, вы-
ражающего авторское «Я» через всю систему 
формы выражения. Поэтому для точной пе-
редачи музыкального сообщения особое зна-
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чение приобретает проблема коммуникатив-
ной установки на слушателя. Каким же себе 
представляет композитор слушателя, спо-
собного понять замысел композитора, и как 
происходит перевод авторского кода в созна-
нии слушателя? 

Общеизвестно, что для уяснения автор-
ского замысла от слушателя требуется неод-
нократное, а в некоторых случаях бесконеч-
ное множество прослушиваний музыкально-
го произведения. Такое прослушивание, с 
одной стороны, позволяет заполнить смы-
словые пробелы: пройти последовательно 
сквозь «черный ящик», восстанавливая не-
достающие звенья. С другой стороны, музы-
кальный текст требует от слушателя актив-
ных мыслительных действий: вовлекая в ла-
биринт, только лишь намекая на какие-то из-
вестные символы, знаки, а не расшифровы-
вая их, призывает к поиску выхода. 

Подобное восприятие музыкального про-
изведения имеет много общего с восприятием 
литературного текста. По мнению У. Эко, 
«...текст – механизм ленивый, требующий, 
чтобы читатель выполнял за него львиную 
долю работы» [3, с. 31]. Процесс перевода 
плана выражения в план содержания, происхо-
дящий в сознании слушателя, можно предста-
вить в виде иерархической лестницы, поэтапно 
проясняющей смысл музыкального произве-
дения. В этой связи обратимся к концепции  
У. Эко о роли читателя литературного текста, 
согласно которой такой перевод осуществляет-
ся поэтапно через описание кодов и субкодов 
[3]. Всего выделяется семь этапов, в которых 
определяются: 1) базовый словарь; 2) правила 
кореференции; 3) контекстуальные и ситуа-
тивные предпочтения; 4) риторическое и сти-
листическое гиперкодирование; 5) общие фрей-
мы; 6) интертекстуальные фреймы; 7) идеоло-
гическое гиперкодирование. 

Этапы познания текста позволяют про-
следить постепенный процесс, при котором 
слушатель, вынимая из словарного запаса 
интонации-лексемы, наделяет их смыслом.  
В то же время сложность декодирования из-
вестных лексем заключается в том, что апро-
бированные слухом интонации приобретают 
контекстуальный смысл.  

Базовый словарь предполагает выделе-
ние основных оборотов речи с целью актуа-
лизации грамматических и синтаксических 
свойств лексем. Так, в сочинении «Формы в 
воздухе» А. Лурье синтаксические единицы 
музыкального текста интерпретируются 
композитором как своеобразные формы пла-
стического звучания, как «абстрактные су-
щества» с особыми свойствами. Подобное 
восприятие формы можно найти у В. Кан-
динского, для которого треугольник, квадрат, 
круг, ромб, трапеция обладали специфиче-
ским «духовным ароматом». Например, жел-
тый цвет сильнее выявляет свою специфику 
в треугольнике, а синий наиболее ярко обна-
руживает глубину в круге [1].  

Определенным настроем или ориенти-
ром для базового словаря может служить на-
звание произведения. Например, «Вопрос, 
оставшийся без ответа» Ч. Айвза дает уста-
новку на семантические свойства музыкаль-
ного материала. Слушателю предлагается 
нарратив, содержанием которого становится 
процесс говорения, в котором заглавной ста-
новится тема вопроса. Каким будет конкрет-
но сам вопрос, слушатель не знает, так как не 
знает, какие из потенциальных свойств во-
проса будут актуализированы в предлагае-
мом произведении. 

Правила кореференции. Под кореферен-
цией понимаются такие ситуации, «когда в 
тексте разные выражения (в частности, сло-
ва) или разные вхождения одного и того же 
выражения имеют один и тот же референт 
(относятся к одному и тому же объекту)» [3, 
с. 464]. На данном уровне происходит транс-
формация поверхностных структур в глу-
бинные в пределах одного проведения темы. 
Если в процессе слушания возникает неодно-
значность кореференции, то слушатель ожи-
дает разъяснений от последующего развития 
темы. Так, открывающая сочинение Ч. Айвза 
тема не связана с основной сюжетной лини-
ей, обозначенной в названии. Вместо темы-
вопроса в партии струнных инструментов 
излагается нисходящий тетрахорд, стилизо-
ванный в духе строгой полифонии. Выдер-
жанное четырехголосие, неспешное ритми-
ческое развитие и медленный темп (Largo 



ИСКУССТВОВЕДЕНИЕ 
 

 166

molto sempre), специфическая диатоническая 
гармония, основанная на чередовании ма-
жорных и минорных трезвучий, настраивают 
слушателя на образ, лишенный каких-либо 
страстей и противоречивых сомнений.  

Контекстуальные и ситуативные пред-
почтения. Согласно У. Эко, «контекстуаль-
ные предпочтения устанавливаются до появ-
ления текста тем семантическим механиз-
мом, который мы называем энциклопедией, и 
они лишь потенциально присутствуют в ка-
ждом данном тексте» [3, с. 38]. Для слушате-
ля музыкального произведения контексту-
альные предпочтения связаны с возможно-
стью обнаружить известный ему мелодико-
ритмический, звуковысотный и т. д. код в 
сочетании с другим кодом. Одна из задач 
слушателя – активизировать свой энцикло-
педический словарь, отсылающий не только 
к данному тексту, но и другим знакомым ему 
текстам. Возникающий процесс сравнения 
контекстуальных кодов с известными кодами 
У. Эко называет интертекстуальной компе-
тенцией. Рафинированные, утонченные эмо-
ции «Форм в воздухе» отсылают слушателя к 
сочинениям Скрябина, заставляя активизи-
ровать словарь, наполненный изысканными 
«оборотами речи» и специфичной звуковы-
сотной лексикой, основанной на эффекте 
«длящегося времени».  

Ситуативные предпочтения позволяют 
соотнести акт высказывания данного сочи-
нения с внешними обстоятельствами. Так, 
текст «Вопрос, оставшийся без ответа» отсы-
лает к музыкальным сочинениям типа «Отче-
го?» Шумана, «Отчего?», «Зачем?» Чайков-
ского. В то же время у Айвза постановка 
вопроса – в отличие от Шумана и Чайков-
ского – не предполагает ответа, о чем слуша-
тель узнает из названия, настраиваясь на си-
туацию развертывания плана содержания в 
ином русле. 

Риторическое и стилистическое гипер-
кодирование. В вербальной речи существуют 
обороты типа «Давным-давно», позволяю-
щие читателю сразу же понять, что, во-
первых, повествование будет совершаться 
вне исторического времени, во-вторых, оно 
совершается вне реальности, и, в-третьих, 

основано на вымысле. К правилам гиперко-
дирования относятся и законы жанра. Так, в 
начальной теме сочинения «Вопрос, остав-
шийся без ответа» слушатель без труда опре-
деляет жанровые элементы хорала, основан-
ного на гармонизации верхнего тетрахорда, 
подчеркивающего окраску трезвучий G dur и 
С dur. Чтобы не вводить слушателя в заблу-
ждение, чтобы он «не перепутал» текст ХХ в. 
с текстом, исторически дистанцированным, 
Айвз делает ремарку con sordini, придающую 
теме призрачный, нереальный, вневременной 
характер. В памяти воскрешаются известные 
мелодико-гармонические обороты в соответ-
ствующем жанровом ключе. Тема звучит на-
столько самодостаточно, что Айвз знает: его 
Слушателю не потребуется дополнительная 
информация об этой эпохе. 

Выводы на основе общих фреймов. В се-
миотике понятие фрейма введено М. Мин-
ским, согласно которому фрейм является 
своеобразной формой знаний о мире, или 
схемой записи какой-либо типовой ситуации, 
например, фрейм «школа» предполагает на-
личие слов «учитель», «ученик», «директор», 
«завуч», «перемена» (в значении перерыва 
между занятиями) и типовых действий: 
«учить уроки», «ходить в школу», «пропус-
кать занятия» и т. д. Таким образом, фрейм 
является потенциальным текстом с опреде-
ленными жизненными ситуациями. 

Произведение Айвза дает установку 
слушателю на определенный фрейм «во-
прос», которому свойственны определенные 
звуковысотные коды, объединенные такими 
понятиями, как восходящее мелодическое 
движение, повтор в конце фразы (мотива) 
одного звука, создающее ощущение неопре-
деленности, наличие хроматизмов, эллипти-
ческих оборотов, гармонической неустойчи-
вости. Например, у Шумана преобладающей 
становится гармония доминанты, у Чайков-
ского подчеркиваются эллиптические оборо-
ты. У Айвза, композитора ХХ в., тема вопро-
са появляется после проведения хорала. Не-
смотря на явное различие интонаций вопроса 
у Айвза и его предшественников, слушатель 
вполне отчетливо может сопоставить имею-
щийся базовый словарь с контекстом.  
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Экспрессивность вопроса заостряется 
наличием двух септим (нисходящей умень-
шенной и восходящей большой), двух малых 
терций (нисходящей и восходящей) и скры-
тых на расстоянии двух малых секунд (cis-c, 
e-es). В интонационном составе мотива во-
проса нетрудно заметить опору на апробиро-
ванное временем мощное средство драмати-
ческой музыки: уменьшенный вводный сеп-
таккорд. Таким образом, экспозиционный 
раздел произведения Айвза вполне тради-
ционен: в нем слушатель распознает фрейм 
«вопрос» и сопутствующие ему музыкаль-
ные «ситуации», позволяющие психологиче-
ски настроиться на дальнейшее напряженное 
развитие музыкального действия.  

Выводы на основе интертекстуальных 
фреймов. Прослушивание музыкального 
произведения зависит от опыта слышания 
других музыкальных текстов. По определе-
нию У. Эко, «Интертекстуальная компе-
тенция...может рассматриваться как особый 
случай гиперкодирования; она создает свои 
собственные интертекстуальные фреймы 
(которые зачастую отождествляются с пра-
вилами жанра)» [3, с. 43]. В чем же новизна 
музыкального текста Айвза? Чтобы ответить 
на этот вопрос, необходимо погружение в 
план развертывания мысли. Этот план, назы-
ваемый драматургическим, обусловлен дей-
ствиями трех персонажей: два из них уже 
были охарактеризованы как хорал эпохи 
строгой полифонии и тема романтического 
вопроса. Третий персонаж представлен ток-
катно-скерцозной темой с типично заострен-
ными интонациями, диссонирующей верти-
калью, в основе которой аккорды секундово-
го и квартового строения, свойственные му-
зыке ХХ в. Это действующее лицо появляет-
ся значительно позже первых двух и проти-
вопоставляется им в плане развертывания 
времени. Если две предыдущие темы от на-
чала до конца идут в одном темпе Largo 
molto sempre, то третья тема как бы посте-
пенно набирает ускорение, проходя темпо-
вые градации Adagio, Andante, Allegretto, 
Allegro, Allegro molto, Allegro accellerando to 
Presto, Molto agitando с последующим пере-
ходом в алеаторическое заключение. Таким 

образом, каждая из трех тем обладает общи-
ми фреймами, которые, в свою очередь, мо-
гут быть дешифрованы с помощью интертек-
стуальной информации.  

Обратимся к характеристике общих 
фреймов сочинения Айвза. Первый фрейм 
хорал на основе гармонизации тетрахорда 
предполагает характеристики, связанные со 
словами «носитель средневековой культу-
ры», «теоцентрический взгляд на мир», «пре-
обладание внеличного над личным», кото-
рым соответствуют музыкальные термины 
«строгое голосоведение», «равноправие го-
лосов без выделения ведущего голоса», «по-
следовательность трезвучий I, III, IV и V сту-
пеней». 

Второй фрейм мотив вопроса включает 
в себя комплекс таких понятий, как «сомне-
ние», «внутренняя противоречивость», «лич-
ностный характер», что свидетельствует о 
культуре романтизма, которым соответству-
ют термины «мелодические ходы на широ-
кие интервалы», «никнущие в конце фразы 
нисходящие интонации», «хроматизмы», 
«гармоническая неустойчивость». 

Третий фрейм становится носителем 
культуры ХХ в., включающий в свою орби-
ту комплекс таких понятий, как «дисгармо-
ничность сознания», «ускоренный бег вре-
мени», «гротеск», «разрушение», которым 
соответствуют термины «дисгармония», 
«диссонанс», «ритмическая и метрическая 
свобода». 

Выделенные общие фреймы становятся 
базой (или схемой) для характеристики ин-
тертекстуальных фреймов, которые обуслов-
лены правилами и спецификой жанра, что 
способствует созданию текстов с более огра-
ниченными фреймами. В случае с Айвзом мы 
ограничены жанром камерной музыки, напи-
санной для 4 флейт (или по выбору исполни-
теля 4 гобоев, 4 кларнетов), солирующего 
инструмента трубы (или по выбору исполни-
теля английского рожка), и струнных инст-
рументов (скрипки I, II, альта, виолончели и 
контрабаса). В связи с этим слушатель извле-
кает из запасов своей памяти интертексту-
альные фреймы, связанные с кругом поня-
тий, входящих во фрейм «камерный жанр». 
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Если попытаться выделить интертекстуаль-
ный фрейм «звукоорганизация камерного 
жанра», то он включает еще меньше средств, 
чем общий фрейм. На интертекстуальном 
уровне определить круг значений данного 
фрейма становится весьма затруднительным, 
однако, отталкиваясь от жанровых характе-
ристик участвующих персонажей, можно 
предположить, что для темы, основанной на 
нисходящем тетрахорде, опирающемся на 
хорал, фрейм «звукоорганизация камерного 
жанра» будет включать «четырехголосие» 
(по аналогии с голосами сопрано, альт, тенор, 
бас), «мажорные и минорные трезвучия». 
Для темы вопроса фрейм «звукоорганизация 
камерного жанра» будет включать «перече-
нье голосоведения», «расслоение голосов му-
зыкальной ткани». 

Идеологическое гиперкодирование. Дан-
ное понятие связано с восприятием текста в 
зависимости от нравственно-идеологических 
пристрастий слушателя, которое может при-
вести либо к полному отрицанию произведе-
ния, либо к его признанию. Нравственно-
идеологические пристрастия слушателя на-
ходят свое проявление всегда, даже в тех 
случаях, когда он не осознает их. Например, 
слушатель произведений Скрябина, которо-
му импонирует изысканная, красочная зву-
ковая палитра композитора, будет полностью 
согласен с его системой кодового механизма, 
тогда как слушатель, не воспринимающий 
Скрябина, пойдет дальше по пути нравствен-
но-идеологического анализа этой системы с 
целью ее «разоблачения».  

На основе выделенных этапов, связан-
ных с характеристикой кодов и субкодов, их 
последовательного декодирования в созна-
нии слушателя, определим глубинный слой 
плана содержания сочинения Айвза «Вопрос, 
оставшийся без ответа». Для установления 
базового словаря следует принять во внима-
ние заданный в названии произведения «се-
мантический маркер» (У. Эко). В нем заклю-
чена альтернатива объектов, в результате ко-
торой опровергается альтернатива второго 
объекта. Возникающий топик можно обозна-
чить как «вопрос, не имеющий ответа» или 
«вопрос, на который нет ответа» (под топи-

ком понимается тема определенного фраг-
мента вербального текста). Данный «семан-
тический маркер» наиболее отчетливо обна-
руживается в противопоставлении трех зву-
ковысотных кодов: 1) средневекового, 2) ро-
мантического, 3) современного, каждый из 
которых приобретает значение символа оп-
ределенной культуры. Произведение Айвза – 
попытка воспроизведения неоднородного 
текста культуры, в котором разные языки об-
наруживают сложное многоголосие. Эта слож-
ность заключается в неоднородности темпов 
развития музыкальных культур: механизмы 
средневековья и романтизма двигаются с од-
ной скоростью, тогда как механизм культуры 
ХХ в. развивается в ускоренном темпе. Не-
смотря на яркий контраст звуковысотных 
кодов средневековья и романтизма, объеди-
няющим началом служит временной план: 
обе темы, остинатно повторяясь без каких-
либо изменений, становятся своеобразным 
символом вечности. Таким образом, антитеза 
прошлое – настоящее заключена в противо-
поставлении культурного пласта современ-
ности культурам средневековья и романтиз-
ма. Сопоставляя культуру современную и 
культуры, ушедшие в прошлое, Айвз пытает-
ся поставить вопрос, связанный со скрытыми 
симптомами болезни современной музы-
кальной культуры. В таком случае вопрос, 
вынесенный в заглавие произведения, дол-
жен быть скорректирован слушателем сле-
дующим образом: «Почему столь дисгармо-
ничен ХХ век и в чем причина болезни?». 
Вполне возможно, что название сочинения 
имеет и семиотическую интерпретацию, под-
тверждающую мысль У. Эко: «…создавая 
мир, заключающий в себе мириады событий 
и персонажей, невозможно рассказать об 
этом мире все до конца. Можно лишь дать 
общий очерк и затем попросить читателя за-
полнить многочисленные пробелы...Текст, в 
котором излагалось бы все, что восприни-
мающему ему человеку надлежит понять, 
обладал бы серьезным недостатком – он был 
бы бесконечен» [4, с. 9].  

Выделенные этапы слушательского 
восприятия взаимосвязаны между собой, 
поэтому движение от одного к другому 
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может совершаться в обоих направлениях. 
Такая двусторонняя связь позволяет кор-
ректировать возникшие в процессе воспри-
ятия контекстуальные и ситуативные пред-
почтения, общие и интертекстуальные 
фреймы, риторическое, стилистическое и 
нравственно-идеологическое гиперкодиро-
вание. Иными словами, в процессе прослу-
шивания произведения слушатель, запол-
няя многочисленные пробелы, формирует 

музыкальную энциклопедию и устанавли-
вает свои собственные коды, с помощью 
которых происходит дешифровка компози-
торского кода. В этой способности слуша-
теля к декодированию заключается его 
творческая инициатива. Однако у каждого 
слушателя в зависимости от его творческой 
способности возникает определенная мера 
понимания произведения, дающего разным 
слушателям разную информацию.  
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В статье рассматривается творчество фламандского художника Жана-
Батиста Ванмура, в частности его произведения портретного жанра. Худож-
ник, проживший в Стамбуле более 30 лет, оставил после себя бесценное насле-
дие – художественные свидетельства, которые можно так же охарактеризо-
вать как исторические иллюстрации многих аспектов жизни османского обще-
ства XVIII в.: от дипломатических приемов во дворце Топкапы до сюжетов из 
жизни многонационального стамбульского населения в «период тюльпанов» – 
именно так называлось время правления султана Ахмеда III с 1703 по 1730 г. 
Самой известной художественной серией живописца была галерея портретов 
жителей Стамбула, изданная также в виде собрания гравюр. Творчество Ван-
мура оказало заметное влияние на европейское искусство XVIII–XIX столетий. 
Художник в большей степени, чем любой другой европейский живописец, повли-
ял на формирование образа восточного султаната в Европе.  


