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В статье изложены основные предпосылки и аксиоматика концепции 
музыкального знака. В качестве исходного семиотического определения 
знака избирается определение Ч. Пирса, согласно которому знаком при-
знается нечто, заменяющее для кого-либо что-либо по некоторому свой-
ству или способности. Денотатом музыкального знака признается эмоция 
(музыка — язык чувств). В музыке встречаются знаки-иконы, индексы, ус-
ловные знаки и символы. Основным и важнейшим видом знака является 
знак-икон. Информация в музыке передается путем соозначения разных 
типов знаков. Излагаются важнейшие признаки, по которым можно су-
дить интроспективно о собственной эмоции и, в восприятии, об эмоциях 
другого человека. Среди таких признаков — физиологические вегетатив-
ные изменения, изменения сенсорных восприятий внешнего мира, выра-
зительные движения, речь и  ее темпоральные, акустические, логико-се-
мантические характеристики. Исследуется также распознавание эмоций 
по их симптомам. Для распознавания существенно знание ситуации, в ко-
торой находится человек.
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The article expounds the main prerequisites and axiomatics of the musical 
sign concept. As the initial semiotic definition of a sign, the one of Ch. Pierce 
is chosen, according to which a sign is recognized as anything that replaces 
something else for someone by some property or ability. The denotate of 
a musical sign is an emotion (music is the language of feelings). In music 
there are signs-icons, indexes, conventional signs and symbols. The main 
and most important type of sign is icon. Information in music is transmitted 
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by co-designating different types of signs. The most important features are 
expounded by which one can judge introspectively about one’s own emotions 
and in perception about the emotions of another person. Among these features 
are physiological vegetative changes, changes in sensory perceptions of the 
external world, expressive motions, speech and its temporal, acoustic, logical 
and semantic characteristics. The recognition of emotions by their symptoms is 
also investigated. For recognition, it is essential to know the situation in which 
a person is located.

Keywords: Ch. Pierce, sign, icons, index, conventional sign, symbol, speech, 
expressive motion.

Изложим сначала основные предпосылки или аксиоматику нашей концеп-
ции музыкального знака.

В качестве исходного общесемиотического определения знака, от кото-
рого мы отталкиваемся, избираем достаточно широкое определение Ч. Пир-
са, согласно которому знаком признается нечто, заменяющее для кого-либо 
что-либо по некоторому свойству или способности. С этим определением 
неэклектически связана пирсовская же традиционная общесемиотическая 
классификация знаковых типов на: иконы, для которых характерно неко-
торое сходство означающего и означаемого в знаке; индексы, для которых 
характерна естественная причинная связь означающего и означаемого в зна-
ке; и символы, для которых характерна произвольно установленная связь 
между означающим и означаемым. Р. Якобсон трактует эту классификацию 
следующим образом: «…можно сказать, что для воспринимающего индивида 
знак-индекс ассоциируется с обозначаемым объектом в силу действитель-
но существующей между ними в природе связи, иконический знак — в силу 
фактического сходства, тогда как между знаком-символом и объектом, к ко-
торому он отсылает, никакой природно-обусловленной связи не существует. 
Знак-символ является знаком объекта “на основании соглашения”. В основе 
отношения между разнообразными символами одной и той же системы ле-
жат традиционные правила. Связь эта между чувственно воспринимаемым 
означающим символа и мысленно постигаемым (переводимым) означае-
мым этого символа основана на согласованной заученной, привычной ассо-
циации. Таким образом, знаки-символы и знаки-индексы находятся с объек-
том в отношении ассоциации (искусственной в первом случае, естественной 
во втором), а сущность иконического знака состоит в сходстве с объектом. 
С другой стороны, знак-индекс, в противоположность иконическому знаку 
и знаку-символу, с  необходимостью предполагает действительное сопри-
сутствие обозначаемого объекта. Строго говоря, основное различие между 
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знаками трех видов заключается скорее в иерархии их свойств, чем в самих 
свойствах. Так, согласно Пирсу, любая картина “достаточно условна в спосо-
бе изображения”, и в той мере, в какой “условные знаки способствуют сход-
ству”, такой знак можно рассматривать как иконический символ» [1, с. 83]. 

Эта гибкая и диалектичная классификация нуждается, с нашей точки зрения, 
в уточнении только в одном пункте: в различении простых условных зна-
ков, имеющих произвольную связь между означающим и означаемым знака, 
и собственно символов, у которых связь между означающим и означаемым 
сохраняет иконический рудимент мотивации (например, весы, как символ пра-
восудия, не могут быть произвольно заменены каким-либо другим предметом, 
скажем, метлой или ботинками) и для которых характерна ярко выраженная 
«несоразмерность» означающего и означаемого, большая емкость заложенно-
го в них смыслового содержания. Относительно последних Ю. М. Лотман пи-
шет: «Символ отличается от конвенционального знака наличием иконического 
элемента, определенным подобием между планами выражения и содержания» 
[2, с. 199]1. Мы сразу же здесь отграничиваемся от мистической трактовки сим-
вола [5], которую встречаем в некоторых музыкально-эстетических концепци-
ях [6, с. 333–341], полагая, что научный взгляд на проблему семиозиса не мо-
жет включать мистику или спекуляцию на ней. 

Нужно иметь в виду, однако, что предложенная здесь классификация име-
ет не абсолютный, а в известной мере условный характер, предполагая воз-
можность иерархии переходных типов знаков, сочетающих одновременно 
различные свойства, что можно видеть и на примере музыкальных знаков.

Денотат музыкального знака нам хорошо известен из опыта: широчай-
шее распространение — от Ж.-Ж. Руссо до А. Веберна — определения музыки 
как «языка чувств» или «языка эмоций» указывает на эмоции как на конеч-
ный денотат музыкальных знаков и их комплексов. За этим определением сто-
ит опыт всего человечества, и было бы странным с этим не считаться. На этот 
коллективный опыт мы опираемся и из него исходим в нашем исследовании.

Известная нам также из опыта способность музыки передавать информа-
цию о картинах, об идеях и мыслях человека никоим образом не противоре-
чит признанию эмоции в качестве основного денотата музыкального знака: 
любая идея или мысль, переданная средствами музыки, всегда эмоциональна, 
а сама передача информации осуществляется здесь опосредованно, через осо-
бую точность эмоционального настроя. 

С признанием эмоции в качестве основного денотата музыкального зна-
ка связано априорное интуитивное признание тотальной знаковости му-
зыкальной ткани. Чтобы установить это, нам совсем не нужно обращаться 

1  См. также сходные точки зрения в работах: [3, с. 120–130; 4, с. 131–134].
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к свойствам вербального языка и речи и затем дедуктивным способом ис-
кать эти свойства в звучащей музыке. Знакомый каждому обыденный при-
мер — настройка радиоприемника — со всей определенностью показывает, 
что мы способны мгновенно воспринимать эмоциональную информацию, 
которая несет музыка, из любой произвольно вычлененной синтагмы музы-
кальной ткани. И такое наше включение в коммуникацию происходит ничуть 
не с меньшей оперативностью, нежели аналогичное включение в словесное 
сообщение, зачитываемое диктором на известном нам языке. Отсюда выте-
кает и наше понимание музыкального знака как любого воздействующего 
выразительного средства музыки, передающего своим воздействием инфор-
мацию о чем-то отличном от него самого2.

И, наконец, последняя предпосылка, от которой мы отталкиваемся в по-
строении нашей концепции,  — признание определенной шкалы (или пара-
метров) подобия (философы сказали бы изоморфизма или гомоморфизма), 
определенных и реально существующих общих свойств (tertium comparationis) 
между музыкой как акустическим и протяженным во времени феноменом, 
с одной стороны, и ее реальными жизненными прототипами3 — с другой. 

Музыкознание за всю историю своего существования накопило огром-
ное количество частных или систематизированных в специальные учения 
наблюдений о сходстве речевой и  музыкальной интонации4. Не меньшее 
количество наблюдений сделано в музыкознании и  над подобием ритма 
выразительных движений человека, ритмов ходьбы, бега, рабочих движе-
ний, вегетативных эмоциональных реакций (частота пульса, дрожь) и му-
зыкального ритма (об этом: [24; 25, с. 277, 283; 26, с. 382–391; 27, с. 167, 
190–192, 198, 229; 22]). Реальная общность параметров музыки и внемузы-
кальной действительности становится ясной, в частности, из предложенно-
го В. В. Медушевским разграничения специфических, т. е. свойственных 
одной только музыке, и неспецифических средств музыкальной вырази-
тельности [10, с. 34–40], согласно которому к специфическим причисляют-
ся только лад и гармония, а к неспецифическим — темп, ритм, контрапункт 
(например, диалог и полилог в речи), динамика, артикуляция, фразировка 
и все остальные выразительные средства.

2  Аналогичные или же сопоставимые точки зрения в см. работах: [7, S. 114; 8; 9; 10; 
11; 12; 13].

3  Важнейшими из последних являются: человеческая речь, выразительные движения 
и эмоциональные вегетативные реакции (пульс, дрожь и т. п.).

4  См. литературу о музыкальной риторике: [14; 15; 16; 17; 18; 19]; см. также ряд других 
работ, принадлежащих перу известных отечественных ученых: [20; 21; 22; 23, с. 17–20] 
и мн. др. 
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Эмоция как денотат музыкального знака

Констатация, что эмоция является основным денотатом музыкального 
знака — это только первый шаг к пониманию музыкального семиозиса. Вто-
рым важнейшим шагом является ясное понимание, каким образом и худож-
ник, и мы, воспринимающие произведение искусства, получаем информацию 
об эмоциональных процессах. Несмотря на огромную роль в этом интуиции, 
многое в регистрации нами эмоциональных процессов в экспериментальной 
психологии уже серьезно изучено, и было бы неправильным обойти этот 
опыт. Попробуем обобщить данные, накопленные в науке.

Начнем с определения самой эмоции. Таких определений в психологии 
много. Приведу два полярных, намечающих антиномию среди ряда дру-
гих определений.

Одно из известных парадоксальных определений эмоции, высказан-
ных в конце XIX века, принадлежит В. Джемсу — американскому философу 
и представителю функционального направления в  американской психоло-
гии. По его мнению, эмоция является не причиной сопутствующих эмоции 
физиологических и двигательных реакций человеческого организма, а  их 
следствием: «Мы опечалены, потому что мы плачем, приведены в ярость, по-
тому что бьем другого» [28, с. 288]. Сходную гипотезу выдвинул и датский 
анатом Г. Ланге, утверждая, что эмоции возникают как следствие изменений 
сосудистой (вазомоторной) системы. Обе эти близкие точки зрения носят 
в психологии название гипотезы Джемса – Ланге5. 

Иное, противоположное определение эмоции находим у П. В. Симонова, 
посвятившего изучению эмоций ряд трудов: «Эмоция есть отражение мозгом 
потребности и вероятности ее удовлетворения в данный момент» [30, с. 46]. 
В этой концепции сознание выступает в качестве психической первопричи-
ны, а сосудистые (вазомоторные), двигательные и иные симптомы эмоции 
выступают в качестве следствия этой первопричины. Эта концепция полу-
чила в современной психологии название информационной теории эмоций. 
Из этого информационного понимания эмоции мы исходим в дальнейшем 
при построении теории музыкального знака.

К этому определению эмоций примыкает и концепция об особых худо-
жественных эмоциях, развиваемая С.  Х.  Раппопортом [31]. Для таких эмо-
ций характерны ретроспективность, типизированная конкретность, связан-
ная с процессами художественного перевоплощения, лежащего в их основе. 
Это — художественные модели обыденных эмоций. Музыка (и искусство во-
обще) передает информацию не об обыденных эмоциях, а об эмоциях худо-

5  Эта парадоксальная гипотеза не получила впоследствии в психологии эксперимен-
тального подтверждения [29, с. 321–322].
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жественных, во многом схожих с обыденными, но в то же время и опреде-
ленным образом отличающихся от них6. Испытывающий эмоции ревности, 
Отелло не душит на сцене по-настоящему актрису, играющую роль Дездемо-
ны, но зритель верит , что Отелло действительно ее душит.

Для информационной теории эмоций характерна (1) естественная, суще-
ствующая в природе связь между причиной и следствием, между самой эмо-
цией и ее симптомами, как и (2) действительное соприсутствие между внеш-
ними проявлениями — симптомами эмоции — и самой эмоцией7.

Рассматривая выразительные средства музыки с позиций семиотики 
как знаки, а эмоции (обыденные в реальной жизни или художественные в ис-
кусстве) как конечный денотат этих знаков, мы понимаем, что процесс вы-
ражения эмоций человеком заслуживает при исследовании музыкального 
семиозиса самого пристального внимания. Чем точнее будут наши индуктив-
ным образом полученные представления о том, как именно выражаются сим-
птомы эмоции у человека, тем прочнее на этих «кирпичах» будет построена 
психофизиологическая основа теории музыкального знака.

Перед нами встает задача обзора современных научных данных о выраже-
нии эмоций человеком. Такой обзор, в принципе, мог бы быть освещен с раз-
ных точек зрения: с  антропогенетической, физиологической, медицинской, 
психологической, социологической и др. Имея в виду тему настоящей статьи, 
определим, что здесь все названные аспекты интересуют нас, в конечном сче-
те, лишь постольку, поскольку они помогают выявить те стороны выражения 
эмоций, которые может интроспективно наблюдать у себя сам художник (ком-
позитор, исполнитель, поэт, драматический актер, танцор, живописец), равно 
как и наблюдать проявления эмоций у других людей, и использовать в даль-
нейшем свои наблюдения в качестве материала в художественном творчестве.

Выражение эмоций у человека — сложный многокомпонентный процесс, 
в котором отдельные стороны выражения тесно связаны между собою либо 
причинной связью, либо взаимно дополняют друг друга. Научная абстрак-
ция, необходимая для анализа любого сложного явления, позволяет нам 
дифференцировать отдельные стороны выражения эмоций.

Выделим четыре следующих:

1. физиологические вегетативные изменения; 
2. изменения чувственных (сенсорных) восприятий окружающей  

	 действительности;

6  В древнеиндийской и современной традиционной индийской эстетике различие 
между обыденными эмоциями и эмоциями художественными выражается понятием «раса». 
См.: [32; 33].

7  Отсылаю к взглядам Ч. Пирса – Р. Якобсона на знаки-индексы.
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3. выразительные движения; 
4. речь.

Рассмотрим их в отдельности, обратившись к специальной психологиче-
ской литературе. Подчеркнем, что большинство приведенных в нашем обзо-
ре данных были получены в специально поставленных психологических экс-
периментах. Мало того, часть этих данных была получена при исследовании 
уникальных, реальных, опасных для жизни критических ситуаций и даже ка-
тастроф, в которых погибли люди, и действий операторов (летчиков-испы-
тателей, будущих космонавтов, подводников и др.) в поисках выхода из та-
ких ситуаций.

1. Физиологические вегетативные изменения

Важнейшей общей характеристикой выраженности эмоций является на-
рушение вегетативных функций, к числу которых относят изменения мышеч-
ного тонуса, частоты сердечного ритма, артериального давления; сужения 
и расширения сосудов; скорости, амплитуды и ритма телодвижений; темпе-
ратуры тела, потоотделения, диаметра зрачка, секреции слюны, работы пи-
щеварительных органов, электрической активности мозга; изменения хими-
ческого и гормонального состава крови, мочи, слюны; изменения основного 
обмена веществ [34, с. 151]. Хотя не все из перечисленных симптомов эмоции 
воспринимаются человеком субъективно у себя либо распознаются у других 
индивидуумов, эти скрытые от непосредственного наблюдения факторы ока-
зываются причиной более явных, уже регистрируемых актом непосредствен-
ного восприятия изменений [35, с. 638, 640]. Эти изменения уже доступны 
непосредственному наблюдению, а потому должны нас интересовать.

Одним из таких явных и весьма показательных для распознавания эмоций 
факторов является дыхание. Чарльз Дарвин в своем не потерявшем по сей 
день научного значения капитальном труде «Выражение эмоций у челове-
ка и животных» (1872) делает целый ряд тонких замечаний по поводу свя-
зи характера дыхания человека с той или иной эмоцией [36, с.  800]. Так, 
при унынии дыхание становится замедленным, слабым, часто прерывается 
глубокими вздохами; в горе человек то забывает дышать, то дышит глубо-
ко, то дыхание его становится судорожным, и он «задыхается от горя» [36, 
с. 800–801]; смех сопровождается глубоким вздохом, затем следуют короткие 
прерывистые судорожные сокращения диафрагмы и  грудной клетки: чело-
век смеется, «держась за бока» [36, с. 84]; при решимости, подготовке к ак-
тивному действию обычно следует глубокий вздох, а затем сильное сокра-
щение грудной клетки [36, с. 835]; в состоянии ярости дыхание становится 
прерывистым: человек «задыхается от гнева» [36, с. 839]; при пренебрежении 
имеет место легкий выдох и фырканье [36, с. 849]; в момент удивления де-
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лается сильный вздох, как и при решимости, затем идет перерыв в дыхании, 
затем дыхание становится очень тихим и спокойным — «дыхание замирает» 
[36, с. 868]; при испуге дыхание на время прекращается, затем, при возобнов-
лении,  — становится тяжелым и затрудненным [36, с.  873–874]; при стыде 
нарушается дыхательный ритм [36, с. 893]. Другим важным самодиагности-
руемым вегетативным симптомом эмоции является ускорение или замедле-
ние пульса (тахи- или брадикардия): «и сердце бьется в упоенье» (Пушкин), 
или же, как говорится, от избытка чувства «сердце замирает». Такие измене-
ния пульса могут наблюдаться и при положительных, и при отрицательных 
эмоциях, например при испуге. Регистрируется субъектом у себя и изменение 
кровяного давления при эмоциональном стрессе: в критических ситуациях 
кровь начинает «стучать в висках». При этом отдельно из ускорения или за-
медления пульса эмоция не распознается. Для ее распознания требуется еще 
знание ситуации, в которой находится человек. 

2. Изменения сенсорных восприятий внешнего мира

Второй группой симптомов выражения эмоций у человека является изме-
нение сенсорно-чувственного восприятия внешнего мира: изменяется (сни-
жается или активируется) фиксация доходящих до организма впечатлений 
[37, с. 63; 38]. Причиной этих изменений является, по-видимому, регистра-
ция субъектом целого ряда физиологических изменений функционирования 
своего организма: происходит как бы частичная переориентация сознания 
от восприятия явлений внешнего мира к восприятию своего «микромира», 
своего «материального я» [34, с.  173; 35, с.  640]. Установлено, например, 
что изменение эмоционального фона обычно сопровождается изменения-
ми зрачка. Вследствие этого изменяется зрительный фокус, отчего предметы 
могут казаться расплывчатыми, нечеткими, искаженными. Здесь  — истоки 
искусства импрессионистов. Изменяется и цветовая чувствительность. Уста-
новлено, что красный цвет возбуждает, желтый радует, зеленый успокаива-
ет, синий угнетает, фиолетовый беспокоит. Отсюда и обратная связь: нахо-
дясь в определенном эмоциональном состоянии, человек «окрашивает мир» 
в определенные цвета8. Изменяется и восприятие времени. Время, наполнен-
ное приятной и интересной деятельностью, кажется короче, нежели прове-
денное просто в ожидании. При ретроспекции, воспоминании соотношения, 
однако, могут быть обратными [41, с.  868; 42]. Изменяется и восприятие 
речи: при эмоциональном возбуждении оно примитивизируется, из целена-

8  Недаром говорят: «черная тоска», «видеть мир сквозь розовые очки», или, как в тек-
сте популярной песни Ю. Милютина из кинофильма «Сердца четырех»: «Всё стало вокруг 
голубым и зеленым» [39, с. 280; 40, с. 104].
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правленной деятельности по извлечению смысла9 превращается в инертное, 
неконтролируемое сознанием автоматическое (эхолалическое) повторение 
слов, услышанных в чужой речи, с характерной поверхностной оценкой вос-
принимаемых высказываний и нарушением их смыслового анализа. Одни и те 
же фразы в  состоянии эмоционального напряжения могут восприниматься 
как бессмысленные, а в спокойном состоянии — как осмысленные [37, с. 64; 
43, с. 111]. Наконец, изменяется и общий объем воспринимаемых сенсорно 
сигналов: в спокойном состоянии этот объем выше, нежели при отрицатель-
ных эмоциях или при состояниях угнетения [40, с. 192, 105; 44, с. 14].

3. Выразительные движения

Роль выразительных движений (мимики и пантомимики) в выражении 
эмоций хорошо известна всем нам из повседневного опыта, поэтому нет на-
добности останавливаться на этом слишком подробно. Определяющую роль 
играют мимика и пантомимика в искусстве танца. Кинетические акты, жести-
куляцию в обыденной жизни, по-видимому, можно рассматривать как проры-
вающиеся наружу непроизвольные реакции, отражающие определенный вид 
внутренней деятельности, возникающей, в свою очередь, в ответ на эмоцио-
нальный раздражитель [45, с. 23]. Отметим сразу же, что обыденные эмоции 
хорошо распознаются как по одной мимике [34, с. 165, 169–170], так и по со-
вокупности мимики и жестов, в результате чего может быть получена весьма 
разнообразная информация об эмоциях другого человека [45, с. 23]. Отме-
чается, что в условиях эмоционального стресса роль мимики и жеста оказы-
вается более значительной, индивидуализированной и менее регламентиро-
ванной [45, с. 28]. Так, например, для состояния ярости характерны резкие 
движения рук, топанье ногами, бесцельные движения, стремление к разру-
шению; в страхе или ужасе человек вскидывает руки, потом как бы припадает 
к земле; его движения судорожны, наблюдается дрожь (тремор) [36, с. 873–
874; 35, с. 638–639]. В выразительных движениях, касаниях, поглаживаниях 
и т. п. в значительной степени отображаются эротические эмоции. Эротиче-
ский акт в этом смысле есть физиологически обусловленная совокупность 
выразительных движений, причиной которых выступает эмоциональное 
переживание10.

В целом же выразительные движения в искусстве, в частности движения 
танцора, являются одним из важнейших составляющих фундаментального 

9  Описание нормального восприятия речи находим в книге Е.  В.  Назайкинского: 
[22, с. 267–268].

10  См.: [46; 47]. Анализ эротических выразительных движений и специфика их ото-
бражения в музыке сделан автором в монографии:[48, с.  263–324].
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античного понятия мимезис: говоря словами Платона, «выражение с помо-
щью тела — это подражание тому, что выражает тело, которому подражаешь» 
[49, с. 660–661]. 

4. Речь

Особо важной группой симптомов выявления эмоций у человека являют-
ся симптомы, связанные с речевой деятельностью. Взгляд на проблему в ан-
тропогенетическом аспекте показывает, что эмоциональная окраска челове-
ческой речи в значительной мере сохранила сходство с голосовой реакцией 
животных [40, с. 99]. Как и у животных, у человека через интонацию выра-
жается отношение индивида к ситуации [50, с. 524]. Отсюда ясно, какое зна-
чение для понимания эмоции имеет знание ситуации, в которой находится 
человек. В процессе эволюции от животных, включая приматов, к человеку 
переходным типом вокализации были так называемые лалии — неартикули-
руемые или полуартикулируемые звуки, из которых потом произошла арти-
кулированная речь. Звуки речи, согласно некоторым предположениям, воз-
никли как часть мимико-пантомимического комплекса, сопровождавшего 
обычно состояние повышенной эмотивности. Впоследствии звуки приобре-
ли самостоятельное значение и стали употребляться и в отсутствии аффекта  
[50, с. 523]. Чрезвычайно важно следующее: речевой аппарат человека, со-
гласно предположению Дарвина, в значительной степени развился ради вы-
ражения эмоций. В некотором смысле это единственный специальный орган 
для выражения эмоций у человека и животных [36, с. 913].

Поэтому не вызывает удивления хорошо известный из повседневного 
опыта такой факт: человек способен совершенно точно определять как сте-
пень возбуждения, так и вид эмоции говорящего в случаях, когда вся ин-
формация об эмоциях содержится только в акустико-фонетическом уровне 
речи, а в семантике высказывания нет никаких указаний на этот счет. Это 
подтверждается целым рядом данных экспериментальной психологии, в силу 
чего многие психологи признают речевые проявления одним из самых ин-
формативных показателей для распознавания эмоций. Укажем здесь лишь 
на два особо важных в этом отношении фактора. Установлено, что вегетатив-
ные показатели эмотивности, обладающие наибольшей лабильностью и из-
менчивостью, характеризуют в основном кратковременные эмоциональные 
реакции, в то время как сдвиги в электромиограмме речевой мускулатуры 
характеризуют более стойкие и глубокие эмоциональные сдвиги [51, с. 238]. 
Установлено также, что при эмоциональном возбуждении у человека почти 
полностью отсутствуют ложные проявления и маскировки в речи и наблюда-
ется высокая естественность голоса [44, с. 12].

Различают два пути выявления эмоций в речи: интонационно-фонетиче-
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ский и вербально-понятийный. Оба пути тесно связаны и взаимообусловле-
ны. Согласно воззрениям некоторых лингвистов, средства выявления эмоций 
при речевой коммуникации объединяются в так называемый «эмоциональ-
ный язык», в котором различают две стороны: вокализацию и  голосовые 
качества. К вокализации причисляют: а) «характеризаторы»  — смех, плач, 
шепот; б) «классификаторы»  — изменения интонации. К голосовым каче-
ствам относят языковые признаки артикулируемой речи — тон, тембр и т. д. 
[52, с. 21]. К «эмоциональному языку» также иногда причисляют и некоторые 
лексические и грамматические элементы, которым ситуативный контекст со-
общил эмотивность, не присущую им в языке, а также кинетические явления 
(мимику, жесты, выразительные движения), сопровождающие речь. Все эти 
средства, будучи различимы по своей материальной субстанции, служат од-
ной и той же цели — максимальной информативности речи, без чего обще-
ние людей было бы затруднительным [53, с. 28]. Эти дополнительные сред-
ства выражения эмоций косвенно информируют нас и о ситуации, в которой 
находится человек. Приведу яркий пример выявления эмоций посредством 
«эмоционального языка» в записи врача: «В пятиминутном акте общения па-
циентки с врачом были замечены и зарегистрированы следующие паралинг-
вистические явления: (1) паузы, их продолжительность, их значения; (2) 
вдохи и выдохи (с глоточным сжатием и без него), их продолжительность, их 
значения в передаче эмоционального состояния пациентки; (3) интенсифи-
кация гласных и согласных, продление и сила их звучания; (4) назализация, 
заполняющая паузы (так называемое «мэканье»); (5) прерывистость в пода-
че речи, вызванная эмоциональным состоянием человека (например, слеза-
ми); (6) ускорение и замедление темпа, вызываемое различными состояни-
ями человека: спокойствием, нервозностью и т. д. (очень любопытно в этой 
связи одно из зарегистрированных ускорений темпа, вызванное чувством 
стыда, обиды); (7) шепот, крик в акте общения; (8) сужение и  расширение 
диапазона голоса при передаче информации, степень его сужения и расши-
рения; (9) повышение и понижение основного тона и степень его повыше-
ния и понижения; (10) полнокровность звучания речи, вызванная степенью 
раскрытия рта; (11) сдавленность звучания речи, вызванная артикуляцией 
звуков с почти закрытым ртом и как результат эмоционального состояния; 
(13) неразборчивость и предельная слитность речи, вызванная ослаблением 
активности органов речи, принимающих участие в артикуляции (при пода-
вленности) и т. д.» [53, с. 28]. 

Согласно концепции «эмоционального языка», вербальный слой языка 
обычно несет информацию о предметно-логическом и ситуационном содер-
жании высказывания, а «эмоциональный язык» (то есть комплекс паралинг-
вистических средств) несет информацию об отношении субъекта к переда-
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ваемой информации, ее эмоциональной оценке. Б.  В.  Асафьев писал: «Мы 
говорим “слова текут”, если понимаем, что за чередованием слов в тоне речи 
звучит, переливаясь тончайшими оттенками смысла, эмоциональное от-
ношение к высказываемому словами» (курсив мой — С. М.) [54, с. 162]. Ряд 
аналогичных высказываний, принадлежащих видным лингвистам, приводит 
Л.  И.  Тимофеев [55, с.  233–236]. Психологами установлено, что чем менее 
эффективны логические доводы говорящего, тем более эмоциональной ста-
новится его речь [22, с. 272; 40, с. 107]. Но могут быть и обратные случаи, ког-
да информация об эмоциях оказывается заключенной в понятия и передается 
с помощью основных средств языка; интонация же принимает на себя часть 
предметно-логической (ситуативной) информации. Так бывает, по крайней 
мере, в двух типичных случаях: когда интонация выступает в роли «замести-
тельницы» отсутствующих в фразе слов (например: «дойдет письмо?» вме-
сто «дойдет ли письмо?», где первый вопрос должен звучать интонационно 
более настойчиво), и при логическом ударении (например: «вы пойдете?» 
или «вы пойдете?») [22, с. 293–302]. Поэтому интонационный и вербальный 
пути передачи информации не так просто разделить даже в плане научной 
абстракции. К этим трудностям добавляется еще одна (и немалая): проблема 
теснейшей и непосредственной связи речи с вегетативно-физиологическими 
путями выражения эмоций и, прежде всего, с дыханием.

Рассмотрим теперь имеющиеся данные о темпоральной, акустической 
и логико-семантической характеристиках речи как выразительницы эмоций.

4.1. Темпоральные характеристики речи

К ним относят соотношение средней длины отрезка речи и пауз: темпа 
артикулирования и скрытой (латентной) реакции на вопрос. Относительно 
первой из названных характеристик установлено, что при эмоциональном 
возбуждении нарушается темпоральная оформленность сообщения в единое 
целое, выражающаяся в большей, чем обычно, прерывистости речи за счет 
появления частых и длительных поисковых пауз [37, с. 83]. Средняя длина 
пауз имеет тенденцию к увеличению [43, с. 110; 56, с. 107], а средняя длина 
отрезка речи обычно сокращается, что особенно характерно для индивидуу-
мов тормозного типа [43, с. 110] или для раздраженных, агрессивно настро-
енных операторов (сокращение на 5−15 %) [44, с. 14]. Соответствуют этому 
данные, полученные другими исследователями, в связи с чем делаются по-
пытки определения эмоций и темперамента по этому показателю. Отмечает-
ся, что короткая средняя длина отрезка речи характерна для разгневанных, 
возбужденных субъектов, длинная  — для медленных, религиозных людей, 
сибаритов, любящих уют и удобства [22, с. 291]. Отношение общего времени 
пауз к их количеству у людей возбудимого типа имеет тенденцию к уменьше-
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нию, а у испытуемых тормозного типа — к увеличению. Что касается темпа 
артикулирования, под которым понимается отношение количества слогов 
и высказываний ко времени, потраченному на их произнесение, то установ-
лено его увеличение при эмоциональном возбуждении у всех испытуемых не-
зависимо от типов их нервной деятельности [43, с. 110]. По другим сведени-
ям, отмечается увеличение темпа артикулирования за счет уменьшения пауз 
на 15−25 %. При утомлении отмечается его уменьшение за счет увеличения 
длительности пауз, при депрессии — близость к норме [44, с. 13]. При стрем-
лении к выразительности речи (например, при художественном чтении) ме-
няется соотношение гласных и согласных; значительно увеличивается дли-
тельность гласных: в стихах на месте нормативных стоп появляются спондеи, 
так что основная единица фонетического уровня  — слог  — приближается 
по своим характеристикам к музыкальному звуку («чтение нараспев») [22, 
с. 261–262]. Скрытый период реакции на запрос у раздражительных, агрес-
сивно настроенных операторов сокращается до минимума, увеличивается 
число прерываний оператором поступающих сообщений своим комментари-
ем [44, с. 14]. По другим данным, скрытый период реакции на запрос увели-
чивается у испытуемых тормозного типа и уменьшается у испытуемых возбу-
димого типа [43, с. 110]. Знание ситуации, в которой находится индивидуум, 
и здесь повышает понимание его эмоциональной реакции на события.

4.2. Акустические характеристики речи

Важнейшими из них являются звуковысотность, характеризующаяся ча-
стотой основного тона, а также индивидуальный тембр голоса, характери-
зующийся через средний уровень речи. При эмоциональном возбуждении 
у  испытуемых актеров и студентов театральных вузов установлено возрас-
тание частоты основного тона на 35−70 %; при эмоциональном стрессе ча-
стота основного тона возрастает на 140−210  % [44, с.  13], по другим дан-
ным  — на 200−300  %  [57]. Кроме того, характерным оказывается явление 
изрезанности в мелодии основного тона, а также возрастание скорости по-
явления в речевом потоке зон, где частота основного тона превосходит 
среднюю, характерную для данного индивида [57, с. 48; 37, с. 64; 43, с. 111]. 
С явлением изрезанности в мелодии основного тона непосредственно связана 
выразительность речи: установлено, что наиболее важной характеристикой 
чтения, с точки зрения выразительности и эмоциональности, являются имен-
но мелодические особенности интонирования [22, с. 262; 58, с. 90]. Для речи 
в спокойном состоянии характерна плавность перехода от зон с частотой ос-
новного тона, превышающей среднюю величину, характерную для данного 
индивида, к зонам с частотой основного тона меньше средней. Наблюдается 
большая протяженность во времени между зонами, более низкая скорость 



Мальцев С. М. Основы теории музыкального знака (часть 1)  153

изменения частоты основного тона. При утомлении, а иногда и состоянии 
депрессии происходит снижение частоты основного тона на 5−15  % [57]. 
Статистические характеристики звуковысотного диапазона варьируются 
в зависимости от эмоциональных состояний в очень большой степени, а по-
тому могут быть одним из показателей эмоций. Так, например, установлено, 
что непосредственность высказывания проявляется в широком диапазоне 
интонационных изменений (модуляций) голоса, сдержанность — в узком [22, 
с. 288–289].

Чрезвычайно индивидуален у человека тембр голоса, являющийся одним 
из постоянных его качеств, менее всего подверженных внешним воздей-
ствиям. Тембр речи связывают с  самыми глубокими свойствами личности, 
с выражением тончайших душевных движений [22, с.  286]. Это подтверж-
дается целым рядом экспериментальных данных. Установлено, в частности, 
что при эмоциональном возбуждении имеет место распознавательный сдвиг 
формантных частот гласных звуков (основная тенденция к повышению ча-
стоты 1-й форманты — на 5–12 %), увеличение широты формант и перерас-
пределение спектральной энергии в область более высоких частот [44, с. 13]. 
По другим данным, при положительных эмоциях происходит концентрация 
спектра в области высоких частот, при отрицательных — в низких [57, с. 43].

Что касается громкостных характеристик, то установлено, что средний 
уровень речи в состоянии повышенного эмоционального возбуждения обыч-
но возрастает на 3,5 − 6,0 дБ [44, с. 14; 57, с. 49]; при утомлении и депрес-
сии — снижается до 2,5 − 3,5 дБ, при эмоциональном стрессе — возрастает 
дополнительно на 8 – 12 дБ [44, с. 14–15]. Резкие перепады среднего уровня 
речи через достаточно короткие промежутки времени являются показателем 
эмоционального напряжения, особенно характерного для людей возбуди-
мого типа. В  некоторых случаях эмоциональное напряжение сопровожда-
ется полной неизменностью среднего уровня речи, что особенно характерно 
для людей «тормозного типа» [43, с. 111].

4.3. Логико-семантические характеристики речи

Все исследователи отмечают, что одним из самых характерных показате-
лей эмоционального возбуждения является трудность подыскивания слов 
человеком, неадекватность словесного выражения мыслей. Вспомним не-
сколько характерных высказываний поэтов: «О, если б без слова сказаться 
душой было можно!» (Баратынский), или: «Не нами бессилье изведано слов 
к выраженью желаний» (Фет), или: «Мысль изреченная есть ложь» (Тют-
чев). Аналогичные высказывания можно найти чуть ли не у каждого боль-
шого поэта. Трудность подыскивания слов рождает большое количество се-
мантически несоответствующих нуждам говорящего (т.  е. нерелевантных) 
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повторений отдельных слогов, слов, словосочетаний, увеличение количества 
«заполнителей молчанья» (заломленных рук, слов-паразитов); снижение, 
по сравнению с речью того же человека в спокойном состоянии, словарно-
го разнообразия речи, связанное с выбором языковых единиц, обладающих 
высокой субъективной частотностью в идиолекте данного человека, а потому 
и легче припоминаемого в состоянии эмоционального напряжения; появле-
ние логически незавершенных предложений; увеличение количества ошибок 
синтаксических сочетаний, некорректируемых говорящим. Иначе говоря, 
наблюдается примитивизация речи и нарушение соответствия между содер-
жанием высказывания и формой его выражения [37, с. 64; 43, с. 111]. Харак-
терна и сама семантика высказываний. Попытки получить количественные 
характеристики компонентов эмоционального состояния при помощи ана-
лиза семантики высказываний (контент-анализа) оказались успешными [59, 
с. 117–118]. Так, например, установлено, что удельное содержание слов в вы-
сказывании, связанных с негативной эмоцией по смыслу, может служить по-
казателем враждебности говорящего [40, с. 101].

Такова общая характеристика путей выражения эмоций человеком в свете 
данных современной экспериментальной психологии.

5. Распознавание эмоций по их симптомам

Обращаем внимание на следующую важнейшую для цели нашего исследо-
вания общую особенность описанного выше процесса: любое исчерпывающее 
описание эмоции всегда выражается в терминах, характеризующих реагирую-
щий механизм, и только в них [35, с. 629; 40, с. 92]! Лишним подтверждени-
ем тому может служить само существование упомянутой выше теории эмо-
ций Джемса – Ланге, абсолютизировавшей этот тезис, вообще приравнивая 
эмоцию к актам ее выражения, то есть к симптомам. Наш вывод: хочешь по-
нять эмоцию — ищи и исследуй симптом, ее выражающий. Однако из факта, 
что мы можем познавать эмоцию, только исследуя акты ее материального 
выражения, отнюдь с неизбежностью не вытекает, что эмоция есть акты ее 
выражения, а не некая психическая сущность. 

Прежде чем перейти к проблеме распознавания эмоций по их симптомам, 
остановимся на существенных для распознавания антиномиях «врожденно-
го-приобретенного» и «произвольного-спонтанного» в выражении эмоций. 
Мысль Дарвина о том, что основные способы выражения эмоций врожденны 
человеку [36, с. 708–709, 909, 912], получает подтверждение в современной 
науке [34, с. 185]. Вместе с тем подчеркивается, что именно показатели эмо-
ций не могут служить универсальными критериями в распознавании эмоций, 
так как они в высшей степени зависят от социальных и культурных влияний 
[35, c.  629]. Влияние общества на характер выявления эмоций происходит 
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в двух направлениях: (1) в поощрении выражений одних эмоций и порицании 
других; (2) в создании условного языка мимики, обогащающего спонтанные 
движения и делающего их более многообразными. Язык мимики может быть 
универсален или, напротив, весьма специфичен, и тогда его интерпретация 
возможна лишь при знании особенностей конкретной социальной или этни-
ческой группы [34, с. 165]. Эмоциональные проявления человека представ-
ляют собой смесь произвольных и непроизвольных способов реагирования 
[35, с. 629; 34, с. 154]. Однако нужно подчеркнуть, что врожденные прояв-
ления эмоций не всегда выявляются спонтанно, также как приобретенные — 
не всегда произвольно. Так, проверенная опытом К. Станиславского и его по-
следователей практика актерского мастерства показывает, что актер может 
произвольно, с помощью «манков», вызвать у себя такие врожденные про-
явления эмоций, как сердцебиение, потоотделение, кожно-гальваническая 
реакция («волосы встают дыбом»), слезы, изменения речевой вокализации 
и др. [40]. Материалы по расследованию авиационных катастроф показыва-
ют, что летчики после осознания всей сложности грозящей смертью аварий-
ной ситуации в некоторых случаях при переговорах с другими операторами 
оказываются способными подавить такие, к примеру, врожденные прояв-
ления эмоций, как спектральная характеристика тембра речи [44, с. 14–15]. 
С другой стороны, приобретенные в социальной среде проявления эмоций 
(например, привычные мимические реакции) могут выявляться и спонтанно, 
непроизвольно, по принципу условного рефлекса.

Добавим к сказанному следующее: поскольку музыкальный икон воспро-
изводит в подобной форме общую психофизиологическую картину выраже-
ния человеческих эмоций, естественно ожидать, что это воспроизведение бу-
дет соответствовать этой общей картине и в некоторых частностях (то есть 
свойства моделируемого объекта скажутся и на самой модели). Это мы и на-
блюдаем на деле. В этом смысл мимезиса.

Так, известно, что основные способы выражения эмоций врожденны чело-
веку, а потому общепонятны для любого человеческого индивида [36, с. 708–
709, 909, 912; 34, с. 165]. Но и моделирование человеческих эмоций в музы-
ке с помощью иконов имеет общепонятный, универсальный характер: не зря 
музыку называют «универсальным языком» человечества. Обращают на себя 
внимание и более детальные и тонкие семантические соответствия в обеих си-
стемах. Так, при естественном выражении эмоций наблюдаются явления сво-
еобразной «омонимии» и «синонимии» симптомов. Под «омонимией» здесь 
понимаются одинаковые симптомы при разных, диаметрально противопо-
ложных эмоциях (например, тахикардия почти при всех эмоциях, одинаковые 
изменения дыхания и в горе, и в гневе, одинаковые изменения речевого сигна-
ла при различных эмоциях и т. п.) [36, с. 801, 839; 35, с. 664; 40, с. 93; 37, с. 67; 
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38]. Под «синонимией» симптомов мы понимаем появление диаметрально 
противоположных симптомов при одной и той же эмоции у людей с разным 
типом нервной деятельности (например, различные перепады среднего уровня 
речи во времени, различное отношение общего времени пауз и их количество, 
различную скрытую реакцию на вопрос и т. п). Этой своеобразной «омони-
мии» и «синонимии» в симптоматике обыденных эмоций соответствуют не-
однократно описанные в музыковедении явления омонимии и синонимии 
музыкально-выразительных средств. Л. А. Мазель писал: «Отдельные музы-
кальные средства, связанные с  элементами музыки, то есть те или иные ме-
лодические рисунки, ритмы, ладовые обороты, гармонии и т. д., не имеют раз 
навсегда заданных, фиксированных выразительно-смысловых значений: одно 
и то же средство может применяться в неодинаковых по характеру произве-
дениях и содействовать весьма различным — даже противоположным — вы-
разительным эффектам» [60, с. 23]. Такое совпадение семантических свойств 
объекта и его музыкальной модели, конечно же, нельзя назвать случайным. 

И еще один аспект соответствия: данные экспериментальной психологии 
говорят о том, что внешние показатели эмоции не могут служить универсаль-
ными критериями для распознавания, так как зависят в определенной степе-
ни от социальных и культурных влияний и, следовательно, являются услов-
ными [35, с. 629]. Но и в музыке мы наблюдаем подобные явления: музыка 
Западной Европы малопонятна для индийца и, наоборот, индийская музыка 
малопонятна для европейца, в силу чего музыка приобретает определенные 
черты условного языка. Таким образом, обе системы имеют аналогичное ди-
алектическое сочетание противоположных свойств: универсальной общепо-
нятности и условности. Сам же музыкальный икон всегда и с необходимостью 
сочетает в себе одновременно свойства знаков иных типов: индекса (посколь-
ку он моделирует симптом — вид индекса) и условного знака (поскольку, во-
первых, он не является полным тождеством с симптомом, а включает элемент 
условности изображения, и, во-вторых, поскольку определенные черты ус-
ловного знака имеет и сам симптом, и эти черты «впечатываются» в икон).
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