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Факт множественности интерпретаций музыкальных текстов и, как след-
ствие, наличие различных способов интонирования одного и того же тек-
ста (иными словами, его смысловое варьирование) ставит вопрос о гра-
ницах смысла конкретного текста. Предположение об отсутствии таких 
границ было бы равнозначным признанию возможности бесконечных, 
неограниченных смысловых модификаций текста, что означало бы равное 
допущение любых смыслов — то есть, в конечном счете, его бессмыслен-
ность. Цель работы — попытка обнаружения констант, смысловых инва-
риантов музыкального-художественного (звукового) текста. 

На материале европейской музыки различных исторических эпох вы-
деляются различные условия существования и сохранения музыкальных 
текстов: а) условия устной традиции, б) письменной традиции, еще не при-
шедшей к полной фиксации звуковысотной и ритмической сторон музы-
кального текста (до XIX века), в) письменной традиции в ее максимально 
полном раскрытии, не допускающем дополнений нотного текста со сторо-
ны исполнителей (XIX и XX веков).

Широкий охват материала предполагает применение сравнительно-
исторического метода. В вопросах музыкального смыслопорождения наи-
более целесообразно было обратиться к феноменолого-диалектическому 
методу, утвержденному А. Ф. Лосевым. Производится разделение понятий 
текстового (в том числе нотного) и смыслового инвариантов музыкально-
го произведения. 

Выводы, содержащие новые положения: а) в качестве смыслового инва-
рианта произведения видится звуковой образ (модель), имеющий жанро-
во-стилевую природу и определяющий все возможные способы интониро-
вания при непрерывности устной исполнительской традиции; б) в музыке 
развитой письменной традиции расширение диапазона интерпретаций об-
условлено сложным сплетением различных и даже контрастных жанровых 
моделей в нотном тексте, которые, тем не менее, определяли направления 
(векторы) смыслов, препятствуя переходу в «дурную бесконечность», 
в) в новом контексте представлено определение музыкального произведе-



Зенкин К. В. Музыкальное произведение: проблемы текста и смыслового инварианта  123

ния, данное А. Ф. Лосевым.
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The possibility to interpret musical compositions in multiple ways and, as 
a consequence, the existence of different ways of intoning (pronounce) the same 
composition (in other words, its semantic varying) raises the question of the 
limits of meaning of the given composition. There are various conditions of the 
existence of musical compositions: a) the conditions of the oral tradition, b) 
of the written one, in which the recording of the pitch and rhythmic aspects 
of a musical composition in their entirety has not yet been established, c) of 
the written tradition in full effect, not allowing additions to a composition by 
performers, d) of the written tradition, which reflected the musical realities of 
the 20th century. 

The wide coverage of the material assumes the use of the comparative historical 
method. In issues of generating of the musical meaning, it was most expedient 
to turn to the phenomenological-dialectical method. The author segregates the 
concepts of a textual and semantic invariants of a musical composition.

Conclusions, which contain new provisions: a) as a semantic invariant of 
a composition is understood a sound image (model), which has a genre-style 
nature and determines all possible ways of intoning with the continuity of the 
oral performing tradition; b) in the music of the developed written tradition, 
the expansion of the range of interpretations is determined by the complex 
interweaving of various and even opposite genre models in a score, which, 
nevertheless, shaped the directions (vectors) of meanings, preventing the 
transition to “bad infinity.” (Refs. 15)
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Постановка проблемы. Музыкальный текст и музыкальный смысл

Понятия музыкального текста и музыкального смысла требуют коммен-
тариев. Мы, воспитанные европейской нотопечатной культурой нотного вре-
мени, можем вообразить, по аналогии с литературными произведениями, 
что нотный текст — это и есть музыкальный — художественный текст. Но нот-
ный текст интонируется по-разному — значит, один и тот же нотный текст 
выражает разные смыслы? Вслед за М. Г. Арановским приходится признать, 
что музыкальный, звуковой текст есть именно то, что звучит в данный конкрет-
ный момент [1] — неуловимое и преходящее, а его инвариант (текстовый инва-
риант) — не что иное, как образ звучания, хранящийся в памяти людей. 

Не менее сложен вопрос о музыкальном смысле, который мы понимаем 
как само звучание во всей его полноте (вместе с теми коннотациями, музы-
кальными и внемузыкальными, которые оно порождает). Как известно, знаки 
музыкального текста не несут какого-то определенного содержания. Случаи, 
когда означаемое музыкального знака вполне конкретно (звукоизобразитель-
ность или закрепившаяся по тем или иным причинам символика), сравнитель-
но редки и на фоне всего массива музыки представляют исключение.

Таким образом, одна неопределенность (музыкальный текст) несет 
в себе и выражает другую неопределенность — музыкальный смысл. Этот 
вывод, резко отделяя музыку от всех вербальных языков, соответству-
ет как раз той неуловимости, которая составляет суть любого искусства, 
а в музыке выражается наиболее непосредственно и предельно. К приме-
ру, говоря о неопределенности и смысловой подвижности, «меонизации» 
не только художественной формы, но и ее первообраза, А. Ф. Лосев пишет: 
«Художественная форма есть творчески и энергийно становящийся (став-
ший) первообраз себя самой» [2, с. 82]. Но тогда со всей остротой встает 
вопрос о смысле именно музыкального произведения — не о конкретном 
смысле конкретного произведения, а о возможности такого смысла вообще, 
о его константах, инвариантах и границах. Иными словами, что гарантирует 
смысловую устойчивость, хотя бы относительную, в такой неуловимости, 
как музыкальная стихия?

Музыкальный текст в условиях устной и невменно-письменной традиций

В многочисленных устных музыкальных традициях текстовый инвариант 
содержится в коллективном сознании. Понятия произведения и автора от-
сутствуют, а значит, и вопрос о тексто-смысловой инвариантности не пред-
ставляется актуальным, во всяком случае, такая инвариантность не является 
целью, а представляет собой результат каких-либо внешних условий, на-
пример, постоянства ритуала. Такого рода постоянство формирует стилевые 
и жанровые модели (инварианты), которые ложатся в основу живой прак-
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тики. В сущности, в устных традициях образ звукового текста — это и есть 
инвариантно-смысловая модель воспроизводимой музыки. Текст не запоми-
нается в отрыве от манеры его исполнения: интонация еще не схематизиро-
вана, выступает в своей непосредственной целостности. Звуковысотно-рит-
мический «костяк» не отделен от произнесения, абстрагирования отдельных 
сторон интонации (ритма, ладо-мелодических оборотов и т. д.) также еще 
не происходит. 

В условиях фольклорного и, шире, докомпозиторского музицирования 
задача как-то интерпретировать данный звуковой первообраз как тако-
вая не встает. Проблема интерпретации может появляться на достаточно 
развитой стадии устного профессионализма [3]. Но и тогда речь идет, по-
видимому, не столько об особенностях произнесения — интонирования 
(трактовки), сколько об особом мастерстве выстраивания (достраивания — 
импровизации) звукового инварианта до развитого виртуозного текста — 
например, в макамно-мугамных традициях, исполнениях раг или кюев. 
Индивидуальность и вообще возможность ее выделения на фоне традиции 
проявлялась прежде всего как особая степень мастерства импровизации 
по данным моделям. Проявление же индивидуальности в церковном пении 
и вообще в ритуальных музыкальных жанрах различных народов и конфес-
сий, конечно, по понятным причинам, не рассматривалось как специальная 
задача. Наоборот, сам пафос богослужебного музыкального сопровожде-
ния — в поддержании традиции как вечной установленной ценности. Не-
вменная нотация мало что вносит нового по сравнению с бесписьменной 
традицией, кроме того, что она закрепляет, как бы «канонизирует» певче-
ские модели. Но, как известно, такая система записи — некое подобие завя-
зывания узелков «на память», и вне живой устной традиции и специального 
обучения в ее рамках прочитать и адекватно проинтонировать записанную 
невмами музыку невозможно. 

Сказанное, однако, не означает, что исходные интонационные модели 
(будь то в григорианском, знаменном пении, фольклоре, импровизацион-
ной инструментальной музыке и т. д.) произносились одинаково. Множе-
ство факторов оказывало влияние на особенности звучания одного и того же 
напева или наигрыша: тембр голоса певца (исполнителя), его темперамент, 
особенности инструмента, местные, региональные особенности и т. д. Бо-
гатый материал в этом отношении дает фольклористика, аккумулирующая 
сведения о специфике музыкальных текстов и их исполнения в различных 
географических зонах. Так, песня «Нар Агаджи» («Гранатовое дерево») су-
ществует во множестве вариантов в Туркменистане, Узбекистане, Таджики-
стане и на Кавказе [4]. Меняться может даже жанр устного текста, что свиде-
тельствует о его образно-смысловой открытости [5].
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Подведем итоги по рассмотренным традициям:
– текстовый инвариант в большинстве случаев представляет собой только 

основу, «скелет» для импровизации;
– звуковой текст создается как сиюминутный результат импровизации 

по моделям;
– характер интонирования в разных традициях имеет разные диапазоны 

варьирования. Вероятно, церковное пение допускает меньше отклонений 
от «нормы», тогда как в фольклоре он может варьироваться в очень широких 
пределах, если не беспредельно. Впрочем, ввиду несформированности в дан-
ных традициях понятия произведения, опуса, осмысление (рефлексия) суще-
ствующих текстовых констант, равно как и интерпретация текстов, не возни-
кают как специальные проблемы. При этом ритуальная, религиозная музыка 
всегда больше связана с ориентацией на некий образец, «канон». 

Музыкальный текст нотно-письменной традиции в условиях отсутствия 
исполнительской специализации

Нотолинейная нотация имела долгую, богатую историю, отразившую все 
важнейшие вехи и «повороты» европейской музыкальной культуры послед-
него тысячелетия. Музыка для сольного исполнения (вокал, орган, клавесин 
и т. п.) записывалась не полностью — это касалось не только расшифровки 
цифрованного баса и орнаментики, но и необходимости импровизации [6]. 
Даже в хоровые и оркестровые партитуры раннего барокко [7] предполага-
ли свободу и вариантность прочтения, причем, нередко в силу элементарных 
«технических» условий, как, например, различия строя, настройки и т. п. 
Собственно, нотолинейная нотация была вызвана потребностью в индиви-
дуализации музыкальных текстов, с одной стороны, а с другой — их же кон-
сервации. И то, и другое отражает формирование авторского произведения, 
опуса в европейской музыкальной культуре эпохи Возрождения. 

Нотная запись позволила существенно ускорить дальнейшее развитие 
культуры опуса как неповторимой смысловой и структурной целостности. 
Но почему нотная запись не фиксировала все детали звукового текста? От-
вет прост и хорошо известен: во-первых, композиторы, как правило, сами 
исполняли свои произведения или руководили их исполнением; во-вторых, 
произведения в подавляющем большинстве случаев пока еще не создавались 
для потомков, а всего лишь для (возможно, разового) исполнения здесь и сей-
час (даже И. С. Бах был в таком положении). Таким образом, развитая нотная 
культура XVII–XVIII веков не отменяла того факта, что традиция фактически 
остается существовать в условиях устного распространения. Нотная же за-
пись как бы дублировала эту живую устную традицию, давая ей возможность 
быстро обогащаться и эволюционировать. 
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Посмотрим, чем данная фаза отличается от предыдущей («устной» и «не-
вменно-письменной»):

– текстовый инвариант также представляет собой основу, «скелет» для им-
провизации [8]. Но теперь он материализуется в нотно-линейной записи. 
Дает ли это основания предположить, что нотная запись — это и есть тот са-
мый текстовый инвариант? Да, плюс некие «усредненные» интонационные 
инварианты произнесения: кроме письменного инварианта, есть и «неписа-
ный», хранящийся и доносимый устной традицией;

– звуковой текст создается как сиюминутный результат импровизации 
на основе нотного текста;

– понятие произведения (опуса) предполагает индивидуальное конструи-
рование текста на основе предзаданных моделей — «первичных комплексов» 
[9], составляющих «интонационный словарь эпохи» [10]. Индивидуальный 
текст уже не тождествен какой-либо модели или их закрепленной последова-
тельности, но в то же время строится как комбинация таких моделей и игра 
с ними. Таким образом, ощущение стиля как системы моделей — целостно-
смысловых инвариантов — отделяется от конкретных текстов, что и дает воз-
можность создавать новые тексты в рамках тех или иных стилей; 

– грамматические инварианты (ритмические фигуры, ладово-мелоди-
ческие обороты) абстрагируются от целостно-смысловых и существуют 
как бы независимо, наподобие элементов «языка»;

– характер интонирования теоретически может иметь довольно большой 
диапазон, что, впрочем, не так часто могло реализоваться на практике: ведь, 
как правило, произведение исполнялось либо самим автором, либо при его 
присутствии и участии. Поэтому о смысловом инварианте речь еще, как пра-
вило, не идет, и об интерпретации говорить не приходится. Только если нот-
ный текст попадал в контекст иных традиций (в пространстве и/или време-
ни), он мог подвергнуться очень значительным искажениям (впрочем, это уже 
проблема не столько интерпретации, сколько адекватного прочтения — поиска 
смыслового инварианта — при нарушении непрерывности устной исполни-
тельской традиции. Красноречивым примером этого послужила хорошо из-
вестная судьба музыки барокко и прежде всего — И. С. Баха в XIX–XX веках.

Музыкальный текст на вершине нотно-письменной традиции

Развивая открытия Бетховена, романтическая эпоха по-новому осмысли-
ла феномены нотного текста и его интерпретации. На рубеже веков достаточ-
но давнее понятие «композитор» наполнилось новым содержанием, вплоть 
до культа или «апофеоза» ярчайших представителей этой профессии [11]. Ин-
дивидуальная неповторимость произведения (опус — не менее давнее понятие) 
постепенно приводила к «канонизации» его нотного текста, равно как и тон-
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чайшей детализации ремарок, целью которых было дать максимально полное 
и точное представление о желаемом звучании. Но, как это ни парадоксально, 
все сказанное только стимулировало активность исполнителей-интерпретато-
ров (а это уже совершенно новое явление), как и принципиальное значение 
интерпретации для музыкального исполнения. Современные исследователи 
музыки Шопена, Листа и других романтиков демонстрируют множественность 
вариантов решения проблем tempo rubato [12] и педализации [13]. Заключи-
тельный вопрос авторов указанной статьи о темпо рубато («Кто сыграет так, 
что нотацию можно было бы угадать по звучанию?») красноречиво свидетель-
ствует о степени отклонения от нотного текста. 

Эпоха высочайшего развития нотно-письменной (точнее, нотопечатной) 
традиции привела к следующим специфическим особенностям:

– нотные тексты выпускаются для исполнения различными артистами, 
не обязательно находящимися в контакте с автором, а также для многочис-
ленных любителей, самостоятельно музицирующих в домашних условиях;

– от исполнителя требуется, с одной стороны, передать «идею», «харак-
тер» произведения и замысел автора, а с другой, внести в исполнение соб-
ственное творческое видение, без чего исполнение вообще не квалифициру-
ется как художественное и профессиональное;

– нотный текст максимально зафиксирован и служит инвариантом звучания 
в отношении, по крайней мере, всей звуковысотной стороны; точная фиксация 
ритма нарушается как применением принципа tempo rubato, так и вообще до-
вольно существенной свободой выбора темпа и «темповой драматургии; мно-
жество собственно исполнительских, интонационных и интонационно-драма-
тургических параметров, фиксируется крайне приблизительно;

– текстовый инвариант (инвариант звучания) есть нотный текст в сочета-
нии с «усредненными», «школьными», вариантами его произнесения;

– все сказанное требует осознания некоего смыслового инварианта произ-
ведения — точнее, диапазона допустимых изменений всех параметров. Ведь 
«апофеоз опуса» и его автора», казалось бы, не могут допустить возврата 
к фольклорной ситуации с безграничным варьированием текста;

– использование «готовых интонаций» в романтической музыке отходит 
на второй план. И в роли смысловых инвариантов теперь выступают жан-
рово-интонационные модели как таковые, не обязательно сформированные 
в «первичные комплексы». Особая свобода интерпретации романтической 
музыки обусловлена, во-первых, огромной ролью вокально-декламационных 
интонаций (песенные жанры всегда допускали гораздо больше личной свободы 
исполнения) и, во-вторых, синтезом различных жанровых моделей, предостав-
ляющим исполнителю возможности акцентирования тех или иных составля-
ющих в гораздо более широком диапазоне [9].



Зенкин К. В. Музыкальное произведение: проблемы текста и смыслового инварианта  129

Заключение

Рассмотренные исторические формы текстовых и смысловых инвариан-
тов, вне зависимости от степени детализации нотного текста, всегда оставля-
ли возможности вариантного движения музыкального образа в пространстве 
и времени. Даже «апофеоз опуса» в XIX веке не отменил практики переложе-
ний для других инструментов и составов, что размывало смысловые границы 
опуса. И все же диапазон возможных изменений определяется смысловыми 
инвариантами, производными от идеи — эйдоса произведения. 

«Если эйдос считать аргументом, а известную степень его меонизации 
функцией, то музыкальное произведение есть не что иное, как интеграл 
от дифференциала известной степени эйдетической меонизации при измене-
нии независимого переменного, некоего эйдоса» [14].

Специфичность эпохи музыкального произведения — только в наличии 
пределов варьирования смысла. Само же варьирование — необходимое усло-
вие «самовозрастания информации» [15], без которой нет ни музыки, ни лю-
бого другого искусства.
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