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Совершенно очевидно, что рассмотре-

ние музыкального искусства в плоскости его 

символической интерпретации является бла-

годатной почвой для исследований искусст-

воведов и культурологов. Однако нынешнее 

положение дел, которое, в частности, связано 

с глобальными изменениями, произошедши-

ми в области анализа языка, заставляет отне-

стись не столь упрощенно и поверхностно к 

поставленному вопросу, но критически, на-

чиная с сомнения в непосредственной данно-

сти символического характера музыки.  

В связи с этим, если символом считать 

определение знаково-образной функции спо-

собности воображения, и в переводе с грече-

ского σύµβολον – знак, опознавательная при-

мета, то наиболее существенной представля-

ется специфика самой способности вообра-

жения, которую, с точки зрения Канта, воз-

можно отнести как к чувственной форме, так 

и к рассудочной, поскольку она разворачива-

ется в актах созерцания, всегда чувственных, 

то и «…способность воображения ввиду 

субъективного условия, единственно при ко-

тором она может дать рассудочным поняти-

ям соответствующее созерцание, принадле-

жит к чувственности…»
1
. При этом сама дея-

тельность воображения, осуществляемая в 

синтезе, проявляется спонтанно в акте опре-

деления, поскольку не является только опре-

деляемым, подобно чувствам, следовательно, 

способность воображения может a priori оп-

ределять чувство согласно его форме и сооб-

разно с единством апперцепции, что «…есть 

действие рассудка на чувственность и первое 

применение его (а также основание всех ос-

тальных способов применения) к предметам 

возможного для нас созерцания»
2
. Таким об-

разом, воображение как способность в своем 

осуществлении обладает неоднородной при-

родой, что также дает основание говорить о 

двойственном характере структуры символа: 

с одной стороны, символ – это образ, с дру-

гой – знак, поэтому необходимо прежде рас-

смотреть феномены «образа» и «знака» как 

самостоятельные и противоречивые в уста-

новлении онтологических аспектов музы-

кального искусства. Затем определим внут-

ренние условия, диктуемые природой дан-

ных феноменов и проявляемые ими в про-

цессе саморазрушения символа. 

Прежде всего, обратимся к «образу», но 

не в интерпретации «художественного об-

раза» в различных сферах искусства, а соот-

носительно с самим его естеством, с осуще-

ствлением процесса становления образа в его 

непосредственности. Речь пойдет о диалек-

тическом образе
3
, о формообразовании, 

трансформации, являющихся следствием не-

прерывных деформаций. Если образ рас-

сматривать в вертикальном и горизонталь-

ном отношениях, то вертикалью будет его 

диалектичность, а горизонталью – историч-

ность. Согласно мнению В. Беньямина, опре-

деление диалектического образа должно 

учитывать смысл переплетения произведен-

ной формы и постигнутой, т.е. «прочтен-

ной», переработанной в письме. При этом 

смысл формы, выявленной в письме, являет-
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ся фигуративным и представляется носите-

лем и производителем истории
4
. Следова-

тельно, деформирующее начало образа зало-

жено в нем изначально и не может являться 

отправной точкой в определении оснований 

музыкального искусства.  

Следует далее отметить, что образ в 

своей диалектичности неоднозначен, по-

скольку диктует смысл символа, сквозь образ 

смысл становится прозрачным, поэтому с 

самого начала необходимо конкретизировать 

те условия, при которых возникает потреб-

ность говорить о «смысле». Следует при-

знать, что это происходит в момент осущест-

вления эквивокального акта, в результате ко-

торого совершается «накидывание» опреде-

ленного содержания на тот или иной музы-

кальный материал, т.е. «музыкальный 

смысл», четко отделяясь от самой музыкаль-

ной ткани (когда мы говорим о смысле опре-

деленного музыкального произведения, то 

невозможно не заметить всегда присутст-

вующий зазор между музыкальным материа-

лом и смыслом, причем последний может 

быть любым), как бы дополнительно накла-

дывается на музыкальное звучание. Следова-

тельно, «музыкальным смыслом» можно на-

звать определенный образ или содержание, 

возникающее в результате осуществления 

эквивокального акта способностью вообра-

жения; напротив, часто встречающееся вы-

ражение «музыкальная мысль» необходимо 

интерпретировать как последовательное (свя-

зное) интонирование. Согласно Б. Асафьеву, 

интонация является носительницей музы-

кального содержания, которое, вероятно, 

имеет некое иное наполнение, чем «содержа-

ние» в обычном представлении, и в этом му-

зыковед видел специфическое отличие музы-

ки от речи, где главная смысловая нагрузка 

лежит на слове, а интонация играет лишь 

вспомогательную роль.  

Необходимо особо подчеркнуть, что для 

познания, которое осуществляется, скорее, 

при помощи языка, нежели музыкальной ма-

терии, нужно иметь, прежде всего, понятие, 

посредством которого вообще может мыс-

литься предмет, а также созерцание, через 

которое предмет дается. В противном случае, 

понятие без сопутствующего ему созерцания 

предмета было бы мыслью по форме, но 

осуществлялось бы без продуцирования зна-

ния, что невозможно. Соответственно, поня-

тие «музыкальная мысль» есть метафора, по-

скольку она, во-первых, не имеет интенции 

на предметы действительности; во-вторых, в 

связи с отсутствием данной интенции, она не 

поглощается предметом и, являясь неограни-

ченной, «показывается» в способе своей дан-

ности как таковая; в-третьих, лишена значе-

ния, поскольку смысл данной формы мысли, 

если о таковом вообще возможно говорить, 

не требует определения истинности при пе-

реходе в свое значение, упоминание о кото-

ром приводит данное положение дел к аб-

сурду. Таким образом, мысль, которая с не-

обходимостью несет определенный смысл в 

рамках языка, имеет априорную способность 

к переходу от смысла к значению. В этом 

раскрывается принципиальная оппозиция 

музыки и языка, поскольку любое суждение 

с необходимостью содержит переход от 

уровня мыслей к уровню значений, при этом 

наличие мысли представляется недостаточ-

ным потому, что нас, прежде всего, интере-

сует ее истинностное значение
5
. Отсюда 

вполне очевидным является сам факт отсут-

ствия значения в музыке, так как музыкаль-

ное произведение, безусловно, не может 

быть истинным или ложным. 

Известно, что процесс смыслообразова-

ния подчинен определенным правилам, ко-

торые не ограничивают, а образуют смысл, 

поскольку он не может появиться при пол-

ной свободе или при полном ее отсутствии, в 

связи с чем режим смысла – это режим кон-

тролируемой свободы
6
. Данное представле-

ние созвучно мнению Ю. Кристевой, которая 

акцентирует непроизвольный характер
7
 сим-

волической природы, в частности, отмечая, 

что различие, приводимое в широко извест-

ной классификации знаков Ч. Пирса между 

иконой, индексом и символом, основано, 

прежде всего, на типе отношений между зна-

ком и объектом, символу же дается следую-

щее определение: «[символ] отсылает к объ-

екту, который он обозначает в соответствии с 

законом, обычно посредством соединения 
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некоторых общих идей»
8
. Напротив, в музы-

ке если и возникает «музыкальный образ», то 

он всегда уже после звучания музыки, что 

объясняется обычным функционированием 

способности воображения в отношении к 

восприятию музыкального материала. При 

этом некорректно то, что возникает после 

звучания, определять в качестве основания 

музыкального пространства, поскольку дан-

ный образ мог бы и не возникнуть или воз-

никнуть в ином качестве, т.е. конкретика об-

раза не обладает предикатом всеобщности и 

необходимости. В связи с этим один из со-

временных западных музыковедов Х. Эгге-

брехт отмечает: «музыкальный смысл можно 

реально описать лишь музыкальным спосо-

бом»
9
. Исходя из этого следует, что припи-

сывание музыке не-музыкальных, а в данном 

случае − языковых характеристик некор-

ректно, поскольку такой подход уничтожает 

всякую возможность исходить из природы 

самого музыкального феномена. Это приво-

дит к поверхностному и упрощенному взгля-

ду, спецификой которого является, с одной 

стороны, интенция вовне, «опредмечивание» 

мысли, которое рождает вполне конкретное и 

определенное содержание, отсутствующее в 

музыке, поскольку она не отсылает к пред-

метам реального мира и не познает их. С 

другой стороны, осуществляется, если так 

можно сказать, полное обесточивание дея-

тельности познавательной способности, или, 

вернее, происходит ущемление возможности 

этой способности разворачиваться в нужной 

для нее плоскости, и, в данном случае, этой 

плоскостью является именно музыкальное 

искусство, а не языковое пространство с его 

смыслами, символами, знаками.  

Отнюдь неслучайно суть вышеизложен-

ных рассуждений совпадает с представлени-

ем И. Канта о «символическом», а вместе с 

ним и об изобразительности, которая непо-

средственно связана с символом и тем самым 

является еще одним условием разрушения 

символической характеристики музыки, по-

скольку музыкальное искусство не может 

ничего изображать или отображать, а если 

последнее и случается, то всему причиной 

стремление «перевести», понять, объяснить 

музыкальное произведение путем выявления 

вполне конкретных смыслов, которые в ре-

зультате своего производства всегда раз-

ные
10

. Однако И. Кант идет дальше: он рас-

сматривает уже не отношение означающего и 

означаемого, в результате чего возникает 

символ, а характеризует саму способность 

представления, которая вырабатывает дан-

ный феномен «символичности». Так, в част-

ности, рассматривается интуитивный способ 

представления, который может быть разде-

лен на схематический и символический. Они 

оба являются гипотипозами, т.е. изображе-

ниями (exhibitions), а не просто характери-

стиками или обозначениями понятий посред-

ством сопутствующих чувственных знаков. 

Последние не содержат ничего, что принад-

лежало бы к созерцанию объекта, поэтому 

служат исключительно средством репроду-

цирования по присущему воображению за-

кону ассоциации и тем самым принадлежат к 

субъективному намерению. Таковыми явля-

ются слова либо зримые (алгебраические, 

даже мимические) знаки в качестве выраже-

ний для понятий
11

.  

Вместе с тем существует иная точка 

зрения, согласно которой «…в отличие от 

обычных знаков символ содержит в себе 

возможность дальнейшего развертывания 

(развития) свернутого в нем смыслового со-

держания»
12

. Из сказанного следует, что 

именно наличие акцентированной содержа-

тельной стороны, или означаемого, отличает 

символ  от  знака,  что  совпадает  с  мнением  

Р. Барта, который писал: «…знаковая система 

основывается не на отношениях означающе-

го и означаемого (такое отношение может 

быть основой символа, но не обязательно 

знака), а на отношениях между означающи-

ми; глубина знака ничуть не придает ему оп-

ределенности; важно, какое место он занима-

ет, какую роль играет по отношению к дру-

гим знакам, каким образом он систематиче-

ски походит на них и отличается от них; лю-

бой знак существует благодаря своему окру-

жению, а не благодаря своим корням»
13

. Без 

сомнения, данная констатация выявляет еще 

одну причину, согласно которой становится 
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возможным говорить о разрушении симво-

лической природы музыки, а именно – об 

историческом разрушении.  

Существует мнение, что позднее Сред-

невековье (XII–XV вв.) – это переходный пе-

риод в истории европейской культуры, по-

скольку на смену символическому мышле-

нию приходит знаковое, а до XII в. символи-

ческая модель, характерная для обществен-

ной жизни Европы, находит яркое проявле-

ние в литературе и живописи. Следует под-

черкнуть,  что  семиотическая  практика  до  

XII в. космогонична, поскольку ее элементы 

(символы) отсылают к одной или нескольким 

универсальным, трансцендентным сущнос-

тям, не репрезентируемым и не познавае-

мым. Таким образом, трансцендентные сущ-

ности связаны однозначными отношениями с 

намекающими на них единицами, и символ 

не «похож» на символизируемый им пред-

мет, к тому же два пространства (символизи-

руемое – символизирующее) отделены друг 

от друга и не сообщаются между собой. Вме-

сте с тем одной из особенностей символиче-

ской семиотической практики является то, 

что «ключ» символического дискурса дается 

уже в самом начале, тем самым траектория 

семиотического развертывания предстает в 

виде кольца, где конец одновременно есть 

начало.  Следовательно,  функция  символа  

предшествует  самому  символическому  вы-

сказыванию, а отсюда проистекают общие 

особенности символической семиотической 

практики  −  количественное  ограничение  

символов, их повторение и обобщенный ха-

рактер. Начиная с XII по XV в. понятие сим-

вола, постепенно размываясь, однако, полно-

стью не исчезает, но поддается трансформа-

ции, создающей условия для его перехода в 

знак. С этого момента подвергается сомне-

нию трансцендентная сущность, лежащая в 

основе символа и, якобы, являющаяся его 

потусторонней опорой. Соответственно, 

символ уступает место напряженной амбива-

лентности знаковой связи, которая стремится 

достичь сходства и отождествления соеди-

няемых ею элементов, возникает диалог ме-

жду двумя несводимыми друг к другу, но 

сходными элементами.  

Таким образом, тип мышления, харак-

терный для перехода от символа к знаку, ха-

рактеризуется, прежде всего, способностью 

означивающей единицы сочленяться не толь-

ко с самой собой, т.е. повторяться, но и с 

другими, часто противопоставленными ей, 

что приводит к замене моновалентной струк-

туры (символической) гетеровалентной, ра-

зорванной, двойственной. Рассмотренный в 

отношении семантического уровня данный 

переход знаменуется заменой дискурса, про-

поведующего доброту, нежность, любовь, ко-

торый преобладал в XIII в., иным дискурсом, 

подчеркивающим страдание, боль, смерть.  

Наконец, решающим этапом при пере-

ходе от символа к знаку в средневековом 

дискурсе является номинализм, который, вы-

ступая против символического мышления, 

представленного как в реализме, – речь идет 

об учении платоновского толка, в котором 

универсалии, или абстрактные единицы, рас-

сматриваются как существующие независи-

мо от интеллекта, – так и в концептуализме, 

в котором они признаются существующими, 

но производными от разума, прежде всего, 

отрицает реальное существования универса-

лий, вследствие чего система символов ли-

шается былого равновесия, поскольку еди-

ничное не может быть универсальным. Упор 

делается на единичности каждой вещи и она 

рассматривается как автономная по отноше-

нию к ее трансцендентному фону, так как 

представляется невозможным, что при одном 

понимании одна и та же вещь может быть 

единичной и одновременно, но при другом 

понимании, универсальной, ибо вещь как 

единичная сама по себе никаким образом не 

может быть универсальной ни при каком по-

нимании. Следовательно, любая реальность 

единична, а универсальное существует лишь 

в понятии.  

В итоге, констатируя различие между 

«понятием» и «термином» и сделав акцент на 

втором, номинализм открыл дорогу такому 

типу мышления, которое оперирует «терми-

нами» (именами) как знаками, а не символа-

ми. Таким образом, знаки, означивающие са-

ми по себе, т.е. без опоры на репрезентируе-

мую ими идею или на свойства смысла или 
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атрибуты, которыми они могли бы обладать 

независимо от повествовательной комбина-

торики, куда они входят, обладают специфи-

ческим свойством, олицетворяющим переход 

от символа к знаку
15

. 

Резюмируя вышесказанное, необходимо 

отметить, что определением основных при-

чин разрушения символической интерпрета-

ции природы музыки являются отчасти при-

чины внешние, касающиеся исключительно 

процесса развития самой символической 

формы, однако при этом продолжающаяся 

элиминация музыки языковым пространст-

вом требует иного, метасимволического про-

чтения, поскольку в процессе созревания 

символическая форма, во-первых, приходит 

к своему историческому разрушению, т.е. 

возникает естественный переход от символи-

ческого способа мышления к знаковому; во-

вторых, непосредственная соотнесенность 

символа с «предметностью» или с его содер-

жательной наполненностью, а также непре-

менное присутствие означающего и означае-

мого способствуют определению конкретики 

образа, что является чуждым самой музы-

кальной природе; в-третьих, диалектичность 

образа и лежащая в его основе деконструк-

ция символа, казалось бы, содействуют и от-

вечают музыкальной специфике, однако по 

своей структуре образ всегда имеет привязку 

к слову или предмету, некую соотнесенность 

с чем-то вне его существующим или не су-

ществующим
15

, что сразу его «опредмечива-

ет» и тем самым противопоставляет музыке. 

В-четвертых, исходя из третьей посылки, 

следует особо отметить ассоциативную при-

роду символа, его гипотипозичность (изо-

бражение subjection sub adspectum – нагляд-

ное изображение). Таким образом, музы-

кальное искусство, лишаясь возможности 

обладать «символичностью», тем самым ос-

вобождается от «языковой призмы», сквозь 

которую оно вынуждено влачить «не-свое» 

существование, поскольку как только мы 

провозглашаем   музыку  языком,  она  теряет  

 

 

 

свою природу, свое Я. При этом в результате 

такого «очищения» появляется надежда на 

возможность иного подхода к музыке с не-

пременным учетом ее индивидуальной при-

роды, специфики и особенностей, что, без 

сомнения, накладывает на искусствоведов и 

культурологов дополнительные обязательст-

ва, а последние требуют усилий, не для того, 

чтобы идти по проторенной, однажды вы-

бранной дороге, а чтобы попытаться крити-

чески отнестись к своим достижениям и по-

стараться по-новому взглянуть на музыкаль-

ное искусство. 
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