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МУЗЫКАЛЬНЫЙ СМЫСЛ: ЯЗЫК, РЕЧЬ, МЫШЛЕНИЕ, ДИСКУРС  

 
Статья посвящена проблемам музыкального мышления и музыкального дискурса. 

Автор освещает узловые моменты и направления научного поиска смысловой состав-
ляющей музыки, учитывающего когнитивный  и психологический аспект музыкальной 

практики.  

 
Ключевые слова: музыкальное мышление, музыкальный язык, музыкальный дис-

курс, музыкальная деятельность, музыкальная коммуникация.  

 

                                                                                                      G. Zhukova 

  

THE MUSICAL SENSE: LANGUE, PAROLE, THINKING, DISCOURSE 

 

Musical thinking and musical discourse are regarded. The elaboration of the musical dis-
course is described. It is suggested that the investigations of musical sense should be carried out 

in the framework of the inter-disciplinary studies taking into account both cognitive and psycho-

logical aspects of the musical practice.  
 

Keywords:  musical sense, musical thinking, musical language, musical discourse, musical 

practice, musical communication. 

 

Процессы глобализации музыкальной 

жизни, исполнительской деятельности, му-

зыкального образования диктуют необхо-

димость обновления научной основы мето-

дов исполнительской и педагогической ра-

боты. Поскольку искусство в целом, и му-

зыкальное искусство в особенности, при-

надлежат к области человеческой деятель-

ности, непосредственно связанной с ком-

муникацией (передачей информации в раз-

личных ее формах от одного человека к 

другому), на данный момент назрела необ-

ходимость выработки принципов анализа и 

терминологической базы исследований, на-

правленных на изучение национальной 

специфики на всех уровнях в рамках раз-



Музыкальный смысл: язык, речь, мышление, дискурс  
 

 

 97 

личных художественных практик, в том 

числе музыкального творчества. 

Выработка в рамках музыкального дис-

курса определенной системы, с помощью 

которой можно описать структуру музы-

кальной мысли, позволяет проследить за-

кономерности и особенности композитор-

ского процесса каждого конкретного авто-

ра, а также выделить некие общие законо-

мерности, позволяющие судить о степени 

влияния различных факторов, в том числе 

национального компонента, в создании и 

восприятии музыкальных произведений, 

музыкальных впечатлений и идей.  

Что же понимается нами под семантиче-

ски многомерным термином «музыкальный 

дискурс»? Само понятие музыкального 

дискурса включает в себя следующее:   

а) процесс создания музыкального тек-

ста, а именно: стадию зарождения идеи 

произведения (онтогенетический аспект), 

особенности ее становления и реализации 

(индивидуальные/коллективные, сознатель-

ные/бессознательные творческие импуль-

сы), художественный результат; 

б) сам текст и его исследование (редак-

торскую работу, текстологический анализ); 

в) существующие (озвученные авторами 

либо исполнителями), а также потенциально 

возможные интерпретации музыкального 

текста (в виде анализа существующего ис-

полнения либо инструктивного исполни-

тельского анализа методического характера); 

г) рефлексию, восприятие музыкального 

текста и его интерпретаций, значение и 

роль данного текста в культуре (психоло-

гический, социальный, статистический ана-

лиз, исторический анализ). 

Таким образом, широкое понятие «музы-

кальный дискурс» охватывает не только сам 

музыкальный текст, но и основные состав-

ляющие его бытия в культуре: порождение, 

интерпретацию, рефлексию. Нетрудно заме-

тить, что три выделенные составляющие в 

целом соответствуют трем видам музыкаль-

ной деятельности: сочинению, исполнению 

и восприятию музыки. Все три вида необхо-

димо связаны с механизмами функциониро-

вания музыкального мышления, обеспечи-

вающего сознательный компонент музы-

кальной деятельности: необходимо помнить 

о том, что отождествление музыкально-

мыслительных процессов и музыкальной 

деятельности в целом неправомерно, так как 

музыкальная деятельность включает в себя 

музыкально-мыслительные процессы, но не 

сводится к ним. 

Профессиональная музыкальная дея-

тельность опирается на два аспекта:   

1) свод правил, о которых договарива-

ются участники музыкальной деятельности 

между собой – «игровой аспект». В различ-

ные эпохи он разный, как правило, сумми-

рован и изложен в теоретических трактатах 

по гармонии, композиции, инструментовке, 

теории музыки, также может существовать 

в виде определенного набора стереотипов, 

«кодекса поведения» участников музы-

кальной деятельности того или иного рода, 

передающегося от педагога к ученику (так 

называемой исполнительской традиции); 

2) закономерности, которые вытекают из 

природы человеческого сознания, т. е. ней-

ропсихологических особенностей конст-

руирования и восприятия звукового потока 

человеческим мозгом, обусловленных за-

конами высшей нервной деятельности – 

«физиологический аспект». 

При анализе различных систем музы-

кального языка исследователи зачастую 

принимают во внимание только какой-либо 

один из аспектов, что приводит их к непол-

ным и внутренне противоречивым выво-

дам. Например, достаточно часто в иссле-

дованиях, посвященных проблематике му-

зыкальных языков XX в., можно встретить 

рассуждения о том, что классическая (т. е. 

тональная) музыкальная европейская сис-

тема является детищем эпохи Просвещения 

и в связи со сменой идеологической пара-

дигмы в значительной степени исчерпала 

свои ресурсы и жизнеспособность к началу 

ХХ века. Однако, на наш взгляд, анализи-

ровать данные процессы в культуре исклю-



ФИЛОСОФИЯ 
 

 

 98 

чительно в рамках жесткой причинно-

следственной связи не всегда целесообраз-

но. Бесспорно, появление определенного 

типа сознания, сформировавшегося в эпоху 

Нового времени благодаря развитию субъ-

ектно-объектной оппозиционной бинарии, 

не могло не повлиять на музыкальное 

мышление. Тем не менее оно не влекло за 

собой необходимо все те изменения в му-

зыкальном языке, которые имели место на 

протяжении означенного исторического 

периода. Оба эти процесса шли параллель-

но, хотя могли быть вызваны общими со-

циальными, экономическими и историко-

культурными факторами. Законы функцио-

нирования музыкального языка и законы 

построения музыкальной формы не явля-

ются всецело искусственными образова-

ниями, «надстройками» над естественным, 

а во многом сформированы особенностями 

человеческой психики и отражают процес-

сы, происходящие в области нейрофизио-

логии. Именно в музыкальном искусстве 

это заметно больше, чем в других видах 

художественного творчества – в силу абст-

рактности и невербальности музыкального 

языка во всех музыкальных системах, неза-

висимо от их временной и этнической при-

надлежности. Опора на подсознательное, 

эмоционально-рефлекторные реакции в му-

зыке в целом выше, чем в других искусст-

вах. Исследователи отмечали это на протя-

жении всей истории изучения взаимодейст-

вия музыки и человека (от Платона до тео-

рии аффектов). Поэтому стремление увя-

зать «жизнеспособность» той или иной му-

зыкальной системы с моделью линейного 

исторического прогресса (с изобретением 

западноевропейской исторической мысли, 

во многом выявившем свою несостоятель-

ность к началу XXI в.) представляется не-

сколько однобоким и непродуктивным. 

Скорее необходим сравнительно-сопо-

ставительный анализ нейропсихологиче-

ских аспектов восприятия музыки в контек-

сте этнокультурных особенностей мышле-

ния и восприятия музыкальных текстов 

участниками музыкального дискурса в раз-

личные исторические эпохи. 

В проблемное поле музыкального дис-

курса входит ряд терминов, значение и ие-

рархию которых представляется необходи-

мым уточнить, так как такие понятия, как 

«музыкальное мышление», «музыкальный 

язык», «музыкальная речь» отнюдь не тож-

дественны, хотя в определенных аспектах 

исследования могут взаимопересекаться. 

Термин «музыкальный язык» является бо-

лее устоявшимся и определенным, чем 

термин «музыкальное мышление». Содер-

жание и структура музыкального языка 

описаны достаточно четко и полно, однако 

и здесь существуют варианты и разночте-

ния в трактовке между исследователями, в 

частности, при сравнении и сопоставлении 

музыкального языка с языком вербальным. 

Еще Леви-Стросс определял музыкальную 

структуру как абсолютно повторяющую 

язык, но не имеющую языкового смысла [3, 

c. 579]. Вот что по этому поводу пишет    

М. Ш. Бонфельд в монографии «Музыка: 

Язык. Речь. Мышление»: «Музыка пред-

ставляется весьма сложной коммуникатив-

ной системой, лишенной знаков, подобных 

словам вербального языка – элементам тек-

стов, но обладающая системой грамматик. 

О дискуссиях по этой проблеме сказано 

уже достаточно, но необходимо подчерк-

нуть, что большинство исследователей-

музыкантов не видят в музыке "слов" (по-

мимо названных, это Т. Адорно, М. Имбер-

ти и еще ряд других), в то время как фило-

софы и лингвисты склонны к поискам еди-

ницы "музыкального языка", к признанию 

за ними "лексических значений" (Очере-

товская), либо полному отождествлению 

музыки и естественного языка в этом ас-

пекте (В. Иванов, В. Топоров)» [1, с. 209]. 

Здесь необходимо отметить, что уни-

кальность и структурное своеобразие му-

зыкального языка существуют не только по 

отношению к вербальному (естественному) 

языку, но и к языкам искусственным, на-

пример, к математическому. Математиче-
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ский язык создан для точной и объективной 

передачи информации, он не должен до-

пускать неоднозначного толкования своих 

единиц – символов и высказываний. По-

этому он стремится к сжатию и единообра-

зию, что определяет его сущность как язы-

ка служебного. Задача тех, кто его изобрел 

и применяет, – свести к минимуму «ошиб-

ку», т. е. индивидуальные различия в вос-

приятии каждого конкретного пользовате-

ля, обусловленные его личным опытом, 

степенью подготовки и эмоциональным со-

стоянием. Отсюда стремление к сжатию –  

сокращениям, аббревиатурам. Ведь для то-

го чтобы зрительно охватить слово (либо 

определение или характеристику, состоя-

щую из многих слов), необходимо большее 

время, чем для прочтения краткого симво-

ла, аббревиатуры либо схематического ри-

сунка (на этом построены принципы рабо-

ты стенографии и других систем быстрой 

фиксации информации).  

Именно наличие временного промежут-

ка дает возможность нашему сознанию не 

только успеть воссоздать чувственный об-

раз явления, но и породить цепь ассоциа-

ций, которые, в свою очередь, действуют 

как эмоциональный стимул и несут эстети-

ческую нагрузку. Музыкальный язык, по-

мимо функции передачи информации, не-

сет эстетическую функцию, т. е. чем боль-

ше возможностей различного (иногда взаи-

мопротивоположного) толкования смыслов, 

образов и содержания музыкального выска-

зывания (музыкальной мысли) – тем доль-

ше она проживет. Тем интереснее для слу-

шателя-исполнителя будет ее восприятие-

открытие. Она существует во времени и 

пространстве, зафиксирована, материали-

зована в нотном тексте либо в сознании му-

зыканта, но в то же время изменчива, по-

скольку каждый раз музыкальное высказы-

вание – даже самое простое – может откры-

ваться с различных сторон в зависимости 

от точки зрения воспринимающего субьек-

та, фазы развития его сознания, а также его 

эмоционального состояния. 

Исходя из вышеизложенного, мы видим, 

что «музыкальный язык» – понятие доста-

точно условное. Что же, в таком случае, 

подразумевается под термином «музыкаль-

ная речь»? Прежде всего это акт музыкаль-

ной коммуникации, звучащее произведение 

(данное различие соответствует принципу 

соссюровской дихотомии язык-речь, полу-

чившему широкое распространение в гума-

нитарных дисциплинах). Таким образом, 

если требуется сравнить и сопоставить вер-

бальную и музыкальную коммуникацию, 

нужно исследовать не их языковой, а имен-

но речевой аспект. Для вербальной комму-

никации лингвистика речи менее полно 

разработана, чем лингвистика языка. Заме-

тим, что для коммуникации музыкальной 

ситуация обратная – понятие музыкаль-

ный язык гораздо прочнее вошло в науч-

ный обиход, чем термин музыкальная 

речь.  

Разумеется, понятие музыкальной речи в 

музыке европейской традиции и в музыке 

иных культур не может определяться одно-

значно. Здесь нам видится обширное поле 

для исследований сравнительно-сопостави-

тельного характера, требующих, однако, 

предварительного уточнения методов и 

терминологического аппарата в рамках му-

зыки европейской традиции.  

Еще одно важное свойство вербальной 

коммуникации – способность человека сво-

бодно пользоваться речью на родном языке 

вне зависимости от знания грамматики и 

наличия филологического образования – 

так называемое свойство носителя языка. 

Как мы видим из практики, в той или иной 

степени понимать музыкальную речь спо-

собны люди, не получившие специального 

музыкального образования, при наличии 

способностей и постоянной слушательской 

практики, которая формирует определен-

ную культуру музыкального восприятия. 

Однако широко распространен следующий 

тезис, который активно поддерживается в 

том числе и Бонфельдом в цитируемой вы-

ше монографии, а также в ряде других ра-
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бот: для того чтобы творить на музыкаль-

ном языке (т. е. сочинять, создавать музы-

кальный текст – в отличие от создания вер-

бального текста), даже в рамках знакомых 

стилистических систем, необходима осо-

бая, не всем доступная специфическая ода-

ренность плюс композиторское образова-

ние. Объяснение данному факту пытаются 

найти в специфике самой музыкальной 

коммуникации, которая признается чем-то 

вроде «дара свыше», годного к примене-

нию исключительно благодаря особому та-

ланту тех, кто ею в той или иной степени 

владеет. 

Здесь нам придется не согласиться с 

этим утверждением и отметить, что данное 

различие может объясняться не только 

внутренними различиями между вербаль-

ной и музыкальной коммуникацией. Воз-

можно, причину следует искать в системе 

образования и воспитания, принятой в со-

временном обществе. Для порождения ху-

дожественной речи также необходима спе-

цифическая одаренность плюс образование 

и навык, т. е. мастерство. Поэтому процент 

настоящих писателей примерно равен про-

центу настоящих композиторов. Но мы ви-

дим, что количество графоманов-непрофес-

сионалов в литературной среде на порядок 

выше, чем в среде музыкантской. В чем же 

причина?  

Если владению письменной речью (а это 

и есть необходимая база для попыток про-

явить себя в речи художественной) обуча-

ют в обязательном порядке в школе с семи 

лет, иногда – раньше, то в музыкальном об-

разовании ситуация кардинально иная. До-

ля элементарно владеющих нотной грамо-

той (количество детей, изучающих основы 

музыкального языка) примерно равна ко-

личеству людей, профессия которых непо-

средственно связана с музыкой. Если бы 

музыкальное образование было обязатель-

ным и всеобщим – несомненно, попыток 

«самовыражения» в области порождения 

музыкальной речи можно было бы наблю-

дать не меньше, чем в области порождения 

речи художественной. Доказательством 

нашей мысли может служить пример носи-

телей русской дворянской культуры. В XIX 

в. образованный человек обязан был вла-

деть на дилетантском уровне основными 

видами искусства (такими, как пение, игра 

на нескольких музыкальных инструментах, 

рисование, танец, основы стихосложения и 

др.), что не могло не принести свои плоды. 

Действительно, в случае, когда как испол-

нитель, так и слушатель свободно ориенти-

руются в дебрях музыкальной коммуника-

ции, обладают развитым музыкальным 

мышлением, музыкальная речь перестает 

быть односторонне направленным процес-

сом (от художника-композитора, порож-

дающего эту речь, – к слушателю, способ-

ному лишь на пассивное восприятие по 

принципу «нравится – не нравится»). 

Тем не менее следует согласиться с тем, 

что «воспроизведение уже созданного тек-

ста музыкального произведения на уровне 

полноценного художественного звучания 

требует весьма серьезной подготовки и на-

личия безусловного таланта у исполнителя. 

Возможно и мысленное ‟прочтениеˮ нотно-

го текста, т. е. непосредственное зритель-

ное восприятие его как ‟звучащейˮ музы-

ки» [2, с. 24]. Возражения вызывает вывод 

Бонфельда о том, что подобное мысленное 

прочтение нотного текста доступно лишь 

узкой группе специфически одаренных 

профессионалов. На наш взгляд, все дело, 

опять-таки, в образовании и подготовке 

воспринимающего музыкальную речь 

субъекта. Любой музыкально грамотный 

человек способен (естественно, на своем 

уровне развития музыкального мышления) 

к подобного рода мыслительной деятельно-

сти. Никакой особый талант для этого не 

нужен: необходима грамотность, а также 

правильно и вовремя заложенные основы 

не только музыкального, но и общего 

мышления. Никому не придет в голову рас-

суждать о том, что для восприятия аксиом 

и теорем геометрии либо основ классиче-

ской физики «нужен особый талант», одна-
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ко данные дисциплины также имеют свой 

особый невербальный искусственный язык 

и заставляют «работать» оба полушария 

мозга. Тем не менее в школьной программе 

предусмотрено безусловное освоение этих 

дисциплин в объеме, намного превышаю-

щем их возможное практическое примене-

ние в реальной жизни вне зависимости от 

наклонностей и способностей индивида 

(именно с целью развития определенных 

типов предметного и абстрактного мышле-

ния, активизации различных мозговых цен-

тров). 

Подведем итоги: на наш взгляд, не сле-

дует искусственно сужать область поиска 

общих конститутивных черт между речью 

музыкальной и вербальной, ссылаясь на то, 

что естественный язык (в силу причин, из-

ложенных выше) не может служить моде-

лью музыкальной коммуникации [4]. Несо-

мненно, естественный язык из всех сущест-

вующих семиотических систем обладает 

самым широким спектром выразительности 

[5, с. 33]. Но и ему недоступна полнота вы-

ражения, так как невозможно перекодиро-

вать в слова весь опыт человечества – фи-

зический и умственный, хотя бы в силу то-

го, что деятельность человечества продол-

жается – и данный опыт пока не конечен. В 

то же время нелепо искать в языке музы-

кальном функциональность и коммуника-

тивную значимость, полностью аналогич-

ную вербальному языку, так как данные 

семиотические явления принадлежат «раз-

ным весовым категориям». Ясно, что музы-

кальный язык не имеет всех свойств и 

функций языка вербального, естественного, 

и не может его заменить. Тем не менее 

нельзя на основании данного утверждения 

отказывать музыкальному языку (невер-

бальному и частично искусственному) в 

наличии собственно языкового плана со-

держания, в смысловом наполнении. Хотя 

музыкальный синтаксис и музыкальная се-

мантика не равны по значимости и функ-

циональной нагрузке синтаксису и семан-

тике естественного языка, однако музы-

кальная прагматика (т. е. обстоятельства и 

контекст музыкального высказывания) иг-

рает очень важную роль в порождении и 

постижении музыкального смысла.  

Таким образом, именно «музыкальная 

прагматика» должна стать основой для 

научного поиска смысловой составляю-

щей музыкальной деятельности, а также 

одним из главных ориентиров в разработке 

проблематики музыкального дискурса в 

целом. 
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В РЕЛИГИОВЕДЕНИИ XIX–XX ВВ.  

АРХАИЧЕСКОЕ ЖЕРТВОПРИНОШЕНИЕ 

 
В данной работе рассматриваются пути религиоведческой мысли в исследовании 

жертвоприношения. Показана тенденция обособления архаического жертвоприношения 

как явления. Намечены пути дальнейшего его изучения: переход от преимущественного ис-
следования ритуального действия к рассмотрению жертвоприношения как религиозного 

явления, как элемента, включенного в структуру религиозных представлений. 
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RESEARCHING  SACRIFICES IN THE RELIGIOUS STUDIES  

OF  XIX–XX CENTURIES. ARCHAIC  SACRIFICE 

 
Different approaches to the studies of religion in researching sacrifices are regarded and a 

tendency of individualization of an archaic sacrifice as a phenomenon is revealed. Further ap-
proaches to the studies are suggested: from considering ritual actions to considering sacrifices as 

a religious phenomenon as an element of the structure of religious perceptions.  

 
Keywords: sacrifice, traditional sacrifice, archaic sacrifice, ritual, cosmogony, expiation, 
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Жертвоприношение было объектом реф-

лексии уже в рамках средневековой схола-

стики, хотя проблематика здесь была связана 

исключительно с христианской религиозной 

традицией. Обращение к исследованию 

жертвоприношения у первобытных и архаи-

ческих народов начинается у просветителей 

XVIII века. Их идеи относительно данного 

явления носили преимущественно умозри-

тельный характер. В жертвоприношении, с 

одной стороны, виделось ошибочное стрем-

ление первобытного человека задобрить бо-

гов, которые на самом деле были персонали-

зированными силами природы. С другой 

стороны, ритуал жертвоприношения связы-

вался со злоупотреблениями жрецов, кото-

рые использовали его для получения как 

можно больших благ от верующих. 

Серьезное религиоведческое исследова-

ние жертвоприношения в первобытных и 

архаических религиях начинается во вто-

рой половине XIX века и совпадает с рас-


