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А. И. Лесков 

ТЕМБР КАК СМЫСЛООБРАЗУЮЩИЙ ФАКТОР 
В ВОСПРИЯТИИ МУЗЫКАЛЬНОГО СМЫСЛА 

Автор рассматривает тембр как компонент системы музыкального языка, отвечаю
щий за передачу смысла, скрытого в недрах музыкальной ткани. Тембр воспринимается 
человеческой психикой до момента осознания высоты и других характеристик звука. Он 
инициирует процесс возникновения межчувственных ассоциаций, структурированных как 
конвенционально, так и предельно индивидуально. Тембр высвобождает целый пласт со
циальных представлений, обеспечивающих фундамент из конвенционального фактора. Си
нестезии в совокупности своей образуют то смысловое поле, которое и можно назвать 
конечной интерпретацией воспринятого музыкального смысла. Тем самым восприятие 
тембра обеспечивает заложенную в недрах музыкального языка диалогичность. С подоб
ной точки зрения тембр рассматривается впервые. 

Ключевые слова: тембр, музыкальный язык, синестезия, конвенция значений, соци
альные представления. 

А. Leskov 

THE TIMBRE AS A SEMANTIC FACTOR IN THE PERCEPTION 
OF MUSICAL LANGUAGE 

The timbre is analyzed as a component of the musical language. The timbre is responsible for 
the transmission of meaning hidden in the depths of the musical fabric. The timbre is perceived 
before the determination of the pitch and other characteristics of the sound by the human psyche, 
it initiates the process of the development of intersensory associations which are structured both 
conventionally and individually. The timbre releases a whole layer of social representations that 
provide the foundation of the conventional factor. Synaesthesia in their totality constitute the se
mantic field which can be called an ultimate interpretation of the perceived musical meaning. 
Thus, the perception of the timbre provides dialogism inherent in the musical language. 

Keywords: timbre, musical language, synaesthesia, convention of values, social representa
tions. 

Тембр как средство музыкальной выра- длительного времени. К нему обращались 
зительности и одновременно качественный представители различных областей знаний. 
признак звука исследуется в течение уже Физическая природа тембра подробно изу-
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чена с помощью инструментария непо
средственно физики и акустики. Психоло
гическим аспектам восприятия окраски 
звука посвящены исследования В. Кёллера, 
В. Носуленко, Ж. Риссе, К. Штумпфа и 
других учёных. В музыковедении тембр 
активно рассматривался в связи с особен
ностями функционирования и развития 
тембрового слуха — одного из видов му
зыкального слуха (А. Володин, Н. Гарбу-
зов, Е. Назайкинский, Ю. Рагс и др.). Одна
ко практически все исследователи изучали 
тембр в соотнесении с другими качествами 
звука или средствами музыкальной выра
зительности. При этом значению тембра в 
системе механизмов восприятия музыкаль
ного смысла пристальное внимание не уде
лялось. В данной статье рассматривается 
то, каким образом тембр, инициируя про
цесс межчувственных ассоциаций, ограни
чивает воспринимаемый музыкальный 
смысл конвенциональным фактором, обес
печивая тем самым возможность осущест
вления диалогичности как априорного ка
чества музыкального языка. В этом нам 
поможет выявление: а) специфики худо
жественного смысла, передающегося сред
ствами музыкальной выразительности; 
б) особенностей функционирования психи
ческих процессов, протекающих во время 
восприятия музыки. 

Фундаментальным отличием музыки, 
равно как и всех языков искусства от иных 
языковых систем, является максимальная 
гибкость содержания, подвижность его 
смысловых границ. Невозможно обозна
чить точные семантические рамки произ
ведения искусства, обобщить его смыслы 
до формульной структуры. Искусство 
принципиально не дискретно, и степень 
контекстуальной зависимости всех элемен
тов, образующих в своей совокупности 
системы языков искусства, чрезвычайно 
высока. Подвижность и эвокативность 
смыслов и чувств, являющихся содержани
ем художественного образа, — основа диа-
логичности искусства. Художественный 

смысл, передаваемый автором, получает 
второе рождение при восприятии сочине
ния другим человеком. Облекаясь новой 
плотью и кровью, он расширяется до уров
ня семантического спектра, обогащая за
ложенное создателем произведения содер
жание, наполняя его индивидуальным 
смыслом и меняя в соответствии как с кон
текстом жизни конкретного индивида, так 
и с контекстом эпохи и спецификой куль
турной среды, к которым причастен вос
принимающий произведение. 

Среди всех языковых систем музыка об
ладает наибольшей степенью гибкости и 
адаптируемости содержания. Это обуслов
лено её спецификой как временного вида 
искусства. Смысл, заложенный автором в 
музыкальное сочинение, невозможно гер
меневтически точно толковать, поскольку 
он рождается каждый раз заново при ис
полнении и даже очередном прослушива
нии уже знакомого произведения. Однако 
любой диалог становится возможным 
только при наличии понимания вступив
шими в него общей темы с последующим 
её развитием. В противном случае речь ве
дётся не о диалоге, а о монологах всех уча
стников. Осознание темы диалога всегда в 
основе своей имеет конвенцию как свя
зующий компонент, удерживающий сис
тему от распада на дискретные единицы. 
Диалогичность музыки как её априорная 
способность приводит нас к логическому 
выводу о наличии в музыке конвенцио
нального фактора, позволяющего переда
вать смысл от автора произведения через 
исполнителя к слушателю. Однако вре
менная природа музыкального языка и 
контекстуальная созависимость входящих 
в его состав элементов затрудняют одно
значное выделение обобщающего разно-
вероятностные смыслы конвенциональ
ного звена. Потому мы и останавливаем 
своё внимание, с одной стороны, на са
мой природе музыкального смысла, а с 
другой — на особенностях процесса его 
восприятия. 
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Художественным смыслом произведе
ния искусства, в том числе и музыкального, 
является «образ», т. е. неизменная целост
ность, органическая цельность, в которой 
невозможно выделить четко обозначенные 
в семантическом плане блоки. В автоном
ности бытия художественной действитель
ности нет ничего направленного на посто
роннюю цель, не относящуюся к самой 
природе образа. Эта особенность позволяет 
сравнить его с живой индивидуальностью, 
получающей самообозначение через со
прикосновение с объектами реального ми
ра и теряющей качество целостности при 
выделении дискретных единиц. 

Цельность художественного образа не
возможно понять посредством методов ра
ционального мышления, опирающихся на 
жесткий принцип детерминации и исклю
чающих эмоциональную природу как не
конструктивную. Только чувственное, ме
тафорическое мышление, задействующее 
механизм эмпатии, позволяет полноценно 
воспринять художественный образ во всей 
его полноте. 

Таким образом, специфика понимания 
музыкального образа заключается в боль
шей степени изолированности его от 
свойств объектов реального мира, чем в 
других видах искусства. 

Музыка вызывает поток различных ас
социаций у слушателя. Выделение в этом 
потоке фактора, цементирующего разнове-
роятностные значения, может казаться за
дачей, сопоставимой с метафизическими 
проблемами. Однако диалогичность музы
ки — это факт, и исследование природы 
этого диалога позволит лучше осознать и 
особенности проявляемого с помощью му
зыкальных средств смысла. Чтобы осуще
ствить данную задачу, нам следует остано
виться подробнее на механизме восприятия 
музыки. 

В соответствии с законом восприятия 
человек получает информацию извне в це
лостном виде, после чего психика анализи
рует данные, сопоставляет с имеющимся в 

памяти опытом, синтезирует и в качестве 
результата выдаёт интерпретацию воспри
нятого объекта. Апеллирование к памяти 
имеет своим следствием выстраивание це
почки ассоциаций, связывающей чувствен
но воспринимаемый объект реального мира 
с закреплёнными в памяти впечатлениями: 
ощущениями, состояниями и просто эмо
циональным фоном, сопровождавшим вос
приятие узнанного объекта. Остаётся разо
браться, какой именно компонент системы 
музыкального языка способен вызывать 
столь богатые ассоциации. Конечно, дан
ную проблему можно рассматривать с мак
роуровня, говоря о совокупности средств 
музыкальной выразительности и их общей 
роли в восприятии музыкального смысла. 
Однако такой подход, являясь обобщён
ным, не позволит нам выделить импли-
цинтно заложенный в музыке конвенцио
нальный фактор. 

Если же рассматривать проблему вос
приятия музыки с микроуровня — отдель
ных составляющих системы музыкального 
языка, то можно обнаружить подробности, 
проливающие свет на соотнесение пре
дельно личностного и конвенционально 
обусловленного в интерпретации воспри
нимаемого музыкального смысла. 

Из всех средств музыкальной вырази
тельности только одно имеет двоякую при
роду, являясь также физической характери
стикой звука, — тембр. И именно тембр 
наделяет музыкальный звук и одновремен
но с этим музыкальное сочинение богатым 
ассоциативно содержанием. Остановимся 
на этом аспекте подробнее. 

Исследования в области акустики и пси
хологии показали, что распознавание тем
бра предшествует определению звука с 
точки зрения высоты и громкости. Так, ещё 
в начале ХХ века немецкие психологи 
В. Кёлер и К. Штумпф провели экспери
мент, подтверждающий вышеизложенный 
вывод. В ходе эксперимента выяснилось, 
что люди с хорошо тренированным музы
кальным слухом были не в состоянии оп-
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ределить высоту звука на незнакомых им 
инструментах. Результаты эксперимента 
Кёлера — Штумпфа были подтверждены и 
в середине ХХ века Ж. Риссе в теоретиче
ском труде «Парадоксы высоты». Исследо
ватель обращает внимание на то, что чело
век легко распознает тембр звуков, несмот
ря на многочисленные искажения в спектре 
сигнала. Однако все эти изменения не ме
шают адекватному восприятию звука (как 
предметного звука конкретного источни
ка), мы без особого труда можем опреде
лить тембр. Даже реверберация, изменяю
щая до неузнаваемости спектр приходяще
го звука, не мешает в определении тембро
вой окраски. Однако восприятие тембра 
становится невозможным, если изменить 
соотношение тонов в звуке, например, про
крутить магнитофонную плёнку в обрат
ном порядке. В этом случае мы видим, что 
в спектре сохраняются все те же частоты, 
однако их временное соотношение моди
фицируется и препятствует определению 
тембра и соответственно высоты. 

Проведённые во второй половине ХХ 
века исследования также позволили выде
лить отдельные спектральные составляю
щие звука и синтезировать звуковые сигна
лы с точно контролируемыми параметра
ми. Их результаты подтверждают, что: «от 
спектрального состава звука зави
сит…структура слухового образа, характе
ризующаяся такими субъективными свой
ствами, как объем и плотность» [2, с. 38]. 

Как известно, тембр звука являет форму 
его звуковой волны и предельно зависим от 
спектрального состава звука: фактически, 
структура слухового образа и, как мы вы
яснили выше, наделение его свойствами 
объёма и плотности, зависят от тембра 
воспринимаемого звука. Значит, можно 
сделать вывод, что тембр вызывает в нашем 
сознании межчувственные ассоциации — 
синестезии, обогащая тем самым воспри
ятие музыкального звука. Примечательно, 
что эта сторона в восприятии тембра фик
сируется и обыденной речью — мы часто 

уточняем для усиления смысла: «тембровая 
окраска», а в немецком языке «klangfarbe» 
и вовсе означает «цвет звука». 

Таким образом, процесс апелляции к 
памяти при восприятии музыки становится 
возможным благодаря тембру, ибо именно 
различение окраски звука вызывает в на
шем сознании цепочку синестезий. Меха
низм межчувственнных ассоциаций как не
отъемлемая часть восприятия тембра, с од
ной стороны, расширяет семантическое по
ле значений воспринимаемого музыкально
го фрагмента, с другой же, — ограничивает 
его посредством цементирующей субъек
тивность ассоциаций конвенции значений. 
И, дабы разобраться в этом, следует опре
делить границу, за которой заканчивает 
своё действие конвенциональный фактор и 
начинается поле недетерменированных из
вне ассоциаций. Для достижения данной 
цели обратимся к типологии синестезий. 

Межчувственные ассоциации различают 
по смежности сопутствующих признаков и 
по сходству эмоциональных впечатлений. 
Ассоциации по смежности являются наи
более простыми, поскольку в основе имеют 
природосообразный фактор. Для наглядно
сти приведём в качестве примера наиболее 
распространённую синестезию «высота — 
размер». В музыкальном языке произведе
ний, чьё содержание во многом структури
ровано заложенной ассоциацией подобного 
рода достаточно много, естественно, — 
преимущественно в программной музыке. 
Так, в «Колыбельной слонёнка» К. Дебюс
си, без сомнения, рассчитывал именно на 
«ассоциацию по смежности» высоты и 
размера, когда поместил мотив колыбель
ной в низкий регистр для обрисовки образа 
слонёнка. 

Однако даже простые «ассоциации по 
смежности» не являются одноплановыми. 
Они многослойны. На ассоциацию, имею
щую природный, естественный характер, 
накладываются ассоциации, которые могут 
иметь в своей основе искусственный, т. е. 
не природный, а социальный характер, ус-
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тоявшийся в рамках существующих в дан
ном виде общества социальных представ
лений. Примером музыкального претворе
ния подобной синестезии является опять 
же программная пьеса М. Мусоргского 
«Два еврея». В ней мы также обнаружива
ем ассоциацию, связанную с «размером» 
звучания, но имеющую не природный, а, 
скорее, социальный характер, но также об
ладающий общеизвестностью и, как след
ствие, объективностью. 

Конечно, объективность ассоциаций в 
данном случае не исключает и сугубо лич
ностных аналогий, вызванных опытом и 
имеющих закрепление в памяти, однако, 
когда речь идёт об ассоциациях по смеж
ности, роль субъективных синестезий сво
дится к роли надстройки над базисом объ
ективных или сравнительно объективных 
ассоциаций. 

Сложнее дело обстоит с синестезиями 
по сходству эмоциональных впечатлений. 
Выявить в них конвенциональный фактор 
порой представляется невозможным, ибо 
эмоциональные впечатления личностно за
висимы. Ярким примером подобного рода 
синестезий могут служить ассоциации зву
ка с цветом или же с тактильными ощуще
ниями. Такие межчувственные ассоциации 
корнями уходят в эмоциональную природу 
человека, которая практически не поддаёт
ся объективации: любая эмоциональная 
оценка формируется на подсознательном 
уровне, являясь априорной для нашей пси
хики реакцией на внешний раздражитель, 
т. е. на объект, её вызвавший. Потому по
добного рода синестезии по сходству эмо
ционального впечатления предельно лич-
ностны. На практике мы можем заметить, 
что разброс эмоциональных впечатлений, 
несмотря на свою обширность, всё же име
ет некоторые границы. Так, даже в рас
сматриваемых нами синестезиях, именно 
голубой и синий цвет ассоциируются с 
флейтой у К. Бальмонта и А. Стендаля. Эти 
цвета, несмотря на различия, имеют несо
мненную общность. Значит, мы можем го-

ворить о том, что даже синестезии по сход
ству эмоционального впечатления в основе 
своей имеют социальные представления, 
хоть и с минимальной степенью общезна
чимости, однако выделить в теории, сфор
мулировать и представить доказательную 
базу подобных объективирующих эмоцио
нальные состояния условий возможным не 
представляется, вследствие предельной не
устойчивости и изменчивости объекта ис
следования — эмоциональных реакций че
ловека. 

Подводя итог выше сказанному, ещё раз 
обратимся к особенностям процесса вос
приятия человеком информации окружаю
щего мира уже на примере музыки. 

Воспринимая музыку в совокупности 
всех её единиц, человеческая психика на
чинает анализировать полученную инфор
мацию по составным частям. Сначала про
исходит процесс распознавания звуков по 
тембру, инициирующий определение высо
ты и громкости. Затем, в случае, если рас
познавание окраски звуков прошло успеш
но и аналоги в памяти были найдены, за
пускается процесс формирования межчув
ственных ассоциаций — синестезий. Он, в 
свою очередь, высвобождает целый пласт 
социальных представлений, структури
рующих синестезии по смежности и обес
печивающих фундамент из конвенцио
нального фактора, во многом опреде
ляющий степень гибкости интерпретации 
воспринятого музыкального фрагмента. 
Также тембр инициирует и предельно 
личностные — субъективные — ассоциа
ции, в первую очередь, по сходству эмо
циональных впечатлений, выявить в ко
торых детерминирующий принцип порой 
очень проблематично. Синестезии в сово
купности своей образуют то смысловое 
поле, которое и можно назвать конечной 
интерпретацией воспринятого музыкаль
ного смысла. 

Как мы видим, роль тембра в воспри
ятии музыкального образа — структурооб
разующая, поскольку становится возмож-
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ной априорно заложенная в музыке диало-
гичность. Композитор, написавший произ
ведение, выбрал для наиболее точного во
площения своего замысла определённую 
тембровую краску, расчитывая, например, 
на ассоциацию по смежности «высота — 
размер». Тембр, выбранный им, вызвал та
кую же синестезию у слушателя, тем са
мым было передано закодированное авто
ром содержание. Однако личный опыт 
слушателя окрашивает воспринятый смысл 
с помощью сугубо индивидуальных ассо
циаций, имеющих своим следствием не 
прогнозируемые автором изменения в эмо
циональном фоне. Тем самым изначально 

заложенный смысл обогатился посредст
вом диалога, невербального, но действен
ного вследствие его способности модифи
цировать первоначальную заданность. 

Конечно, тембр является не единствен
ным средством, с помощью которого реа
лизуются конвенции значений музыкаль
ного языка. Однако исследование специ
фики его восприятия позволяет наглядно 
проследить действие тех механизмов пси
хики, которые, в конечном счёте, и отве
чают за наполняемость воспринимаемого 
текста содержанием, а также обеспечивают 
диалогичность, имплицинтно заложенную 
в музыкальный образ. 
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