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ИНТОНОМИКА

1. Интономика и арт-психология

Интономика развивает теорию интонации и является частью арт-психологии. Основной тезис арт-психологии таков: водораздел, определяющий развитие человека и человечества определяется отношением сознания и подсознания. Сознание приспосабливает бытие, подсознание приспосабливается к бытию. Сознание и подсознание две автономные сферы, проникать в которые может лишь художник, объединяющий сознание и подсознание, логическое и психическое. Отсюда и название — арт-психология. Основная схема арт-психологии такова:
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Сознание испытывает при столкновении с бытием реакцию раздражения. Избыток раздражения сознание вытесняет в подсознание. Подсознание адаптирует это раздражение, но при этом посылает предупредительный интонационный сигнал в старшую систему подсознания — коллективный автономный разум, коллар. Коллар накапливает полученную информацию о конфликтах в среде обитания и перерабатывает её в новую программу выживания. Эту программу коллар транслирует художнику, который превращает её в глубинный художественный образ — архетип. Художник реализует архетип в виде доступных для восприятия сознания художественных явлений — музыки, поэзии, живописи, литературы и т. п. Под влиянием архетипов сознание корректирует свои отношения с бытием, количество конфликтов уменьшается, шансы на выживаемость человечества увеличиваются.

Такая схема жизнестойка только потому, что интонационная связь коммутирует множество индивидуальных подсознаний в кибернетическую систему — коллар, способный получать, передавать, накапливать и перерабатывать информацию.

Информация оценивается количеством дилемм (дилемма — это проблема, имеющая одно решение из двух возможных). Такая дилемма возникает как вероятность двух противоположностей — чёта и нечета, левого и правого, единицы и нуля. Такие противоположности мы называем оппозициями. Единица количества информации — один бит (bit) — так и называется: binary digit (двоичная цифра). Фактически количество информации в системе равно количеству оппозиций. Информация имеет прямое отношение к интонации и подсознанию. Интономика ставит своей целью установить потоки информации, движущиеся с интонационными сигналами, и по-возможности определить их численные отношения. Отсюда и определение интонации. 

Интонация, или интонационный сигнал, — акустическое сообщение, передающее по каналам подсознательной связи информацию о конфликтах и проблемах в среде обитания.

Основной тезис интономики таков: интонация и рождающаяся на её основе музыка — язык подсознания. Интонационные сигналы объединяют наши подсознания, подобно тому, как слово становится средством общения для нашего сознания. И когда на основе противоречий сознания и подсознания человечество эволюционирует, именно музыка становится моделью этой эволюции. Когда человечество расчеловечивается, это впрямую сказывается на музыке.

Подсознание работает на принципе бинарного (двоичного) счисления, поэтому в музыке и интонации прослеживаются бинарные оппозиции. В интонационных сигналах живой природы — пении птиц, лае собаки, мяуканьи котёнка, вое волка — прослеживаются бинарные оппозиции — восходящие и нисходящие интонации, чередование сильных и слабых ударов, противопоставление низких и высоких звуков, громких и тихих звуков, равномерных и неравномерных. Таким образом подсознание производит подсчёт информации.

Одной из наиболее сильно действующих бинарных оппозиций является оппозиция двух интонационных сигналов — команды и жалобы. Представим себе стаю перелётных птиц. Им предстоит долгий и опасный маршрут, который должны выдержать и более сильные и менее сильные члены стаи. Поэтому в стае создаётся интонационная регуляция — каждая птица при взмахе издаёт кличи. Вожак стаи издаёт командный клич, определяющий направление и скорость полёта. Команда эта означает «делай, как я». Тем самым интонационные сигналы в стае синхронизируются, и тогда возникает особое явление — интонационный резонанс. Птицы не только кричат и машут крыльями, они синхронизируют скорость передачи информации в своей психике, они синхронно передают друг другу информацию. Их познания объединяются интонационной связью в единый коллективный автономный разум — коллар стаи. Коллар воспринимает кличи птиц как жалобы: сообщения об усталости, холоде, голоде, усилении ветра и прочих опасностях. Коллар перерабатывает эту информацию и корректирует маршрут, скорость и высоту полёта. Вожак принимает новую программу полета и своей командой передаёт её стае. Так возникает управляющая система с обратной связью.
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Команда вожака — управляющий сигнал. Жалобные кличи стаи — сигналы обратной связи. Мы видим, что благодаря интонационной связи коллектив способен вести себя как счётно-решающее устройство, своего рода биологический компьютер, мощность которого зависит от уровня психики биологических индивидов и от их количества.

Стоит обратить внимание ещё на одну оппозицию: оппозицию повторяющего интонационного сигнала и развивающего интонационного сигнала. Типичный повторяющий сигнал — пение кукушки. Повторяющий сигнал отражает постоянно присутствующую проблему, поэтому коллар реагирует на повторяющий сигнал особенно остро. Повторяющийся вой волчицы Акбары, потерявшей щенков в романе Айтматова «Плаха», — свидетельство опасной для вида трагической ситуации. Поэтому повторяющийся ритм шаманского бубна или барабанов рок-музыканта так сильно действуют на подсознание. Но есть и развивающий интонационный сигнал. Он свидетельствует о жизненной силе, о желании продления рода, о поиске. Таково пение соловья. Чем больше в нём развивающих мотивов — колен, тем больше в его пении красоты и силы. В музыке особенно часто применяется оппозиция повторяющего ритмического сигнала и развивающейся мелодии.

Интонационные сигналы сами по себе обладают огромной выразительностью, которое передает эмоциональное состояние индивида. Они отличаются разной энергией — от вопля, крика до тихого стона. Они отличаются темпом, ритмом, тембром, тональностью, звуковысотностью. Они сообщают о голоде, холоде, одиночестве, радости, боли, болезни, смерти. Это огромная подсознательная информация, адресованная коллективному разуму — коллару. На основе этой информации он вырабатывает и постоянно корректирует программу выживания коллектива.

Музыка — река информации. В этой реке можно заметить множество оппозиций: оппозиция звука и паузы, оппозиция восходящей и нисходящей интонации, сильной и слабой доли, громкого и тихого звука, высокого и низкого звука, солиста и хора и т. п. Но за каждой такой оппозицией в этой реке информации музыкант должен слышать горе и радость, любовь и ненависть, страх и нежность. Только тогда эта река будет по-настоящему живой. 

2. Интонация в биологическом мире

Человек и животное тесно связаны интонацией. Это данное от природы свойство общения всего живого мира. Мы со всех сторон слышим интонационные сообщения – от птиц, собак, кошек, лошадей, коров, от диких животных. Что-то мы понимаем: голодный котёнок хочет есть, и мы даём ему молока; злая собака охраняет свою территорию, и мы её обходим. Но в живом мире существует и конкуренция, в том числе конкуренция за информацию. Информация слишком важная вещь, чтобы доставаться «чужим». Поэтому интонационные сигналы закодированы они узнаются и считываются только подсознанием своего биологического вида.

Какова связь подсознания и интонации?

Термин «подсознание» ввёл создатель психофизики Густав Фехнер. Подсознание поддерживает в организме гомеостазис, то есть нормальное функционирование всех систем жизнеобеспечения. Боль от ожога, голод, страх, неразделённая любовь — всё это нарушает гомеостазис. Подсознание адаптирует, восстанавливает гомеостазис, но при этом посылает предупредительный интонационный сигнал в старшую систему — коллективный автономный разум, коллар. Перерабатывающий эту информацию коллар принимает её в виде бинарных оппозиций.

Оппозиция мёртвого звука и живой интонации сказывается и на представителях живого мира, на подсознании, на распознающей образной системе. Вот случай, который приводит лауреат Нобелевской премии Конрад Лоренц в книге «Агрессия». Он пишет: «Я знаю один случай, когда самолёт «Люфтганзы», сбившись в тумане с курса, низко пролетел над фермой чёрно-бурых лисиц и из-за этого все самки, которые недавно ощенились, возбудившись, сожрали своих щенков». «Мать не обижает своих малышей — это должно быть обеспечено особым механизмом торможения агрессии… Как мало нужно, чтобы его поломать», — считает Лоренц. В данном случае можно предположить, что низкочастотный гул авиационного мотора «поломал» распознающую образную систему подсознания лисиц, и лисицы перестали узнавать своих щенков. Так мёртвый звук действует на подсознание. Он создаёт образ смерти, хаоса, энтропии.

Но воздействует ли интонационный сигнал детёныша на подсознание матери? Лоренц приводит пример, когда биологи Вольфганг и Маргарет Шляйдт лишили нескольких индюшек слуха. Лоренц пишет: «Индюшка, пока она сидит на гнезде, должна быть тем агрессивней, чем ближе подходит угроза к её гнезду. Глухие индюшки совершенно нормально высиживали птенцов. Но когда стали появляться на свет их индюшата, все глухие индюшки тотчас забивали насмерть всех своих цыплят, как только те появлялись из яиц!» «Когда малыш приближается к индюшке примерно на метр, она клюёт его изо всех сил». Оказалось, «у неё нет ни малейшей информации о том, как должны выглядеть её малыши». Только писк индюшонка — и ничто больше — посредством врождённого механизма включает материнское поведение». Здесь писк индюшонка — чудодейственный интонационный сигнал, вписанный в распознающую образную систему индюшки. Мёртвый звук или скальпель экспериментатора ломают РОС, возбуждая агрессию, интонационный сигнал попадает в РОС и тормозит агрессию.

Интономика выделяет в интонационных сигналах и образах оппозицию — оппозицию «своего» и «чужого», команды и жалобы и т. п. Лоренц описал трагический случай, когда из-за мощного звука — звука низкочастотного двигателя авиалайнера — лисицы сожрали своё потомство. Здесь мы имеем случай оппозиции мощного энтропийного сигнала мёртвой материи и слабого информативного интонационного сигнала щенков лисиц. Это оппозиция жизни и смерти, информации и энтропии, из которой жизнь далеко не всегда выходит победительницей. Такую оппозицию часто применял Шопен — в си-бемольной балладе, в похоронном марше. Такую оппозицию применял Альфред Шнитке — в кончерто-гроссо № 1, в альтовом концерте.

В случае, когда индюшка не узнала и заклевала своего птенца, имеет место оппозиция «своего» и «чужого» интонационного сигнала. Когда индюшка оглохла, она перестала узнавать «свой» сигнал, ей отовсюду мерещились агрессивные сигналы «чужих». Защищая от них своего птенца, она на самом деле уничтожила его Лоренц описывает ещё один интонационный сигнал, тормозящий агрессию — т. н. триумфальный крик у серых гусей. «Группа, объединённая триумфальным криком, является закрытой. Только что вылупившийся птенец приобретает членство в группе по праву рождения… Когда гусёнок совершил только что тяжёлую и небезопасную работу появления на свет — он с трудом поднимает качающуюся головку, вытягивает шейку и приветствует. Крошечный дикий гусь ничего другого не может, но уже приветствует своё социальное окружение!» ещё одно наблюдение Лоренца: «Но совершенно чужому серый гусь предлагает триумфальный крик (а вместе с ним и вечную любовь и дружбу) лишь в одном единственном случае: когда темпераментный юноша вдруг влюбляется в чужую девушку… Что объединяет пару гусей на всю жизнь — это триумфальный крик, а не половые отношения».

Это пример переориентации сигнала «чужой» гусыни, принадлежащей к другой стае, в «свой» сигнал —  тоже особый случай оппозиции, превращающий агрессию в любовь. Такая оппозиция встречается и в музыке. Так, «чужая» ориентальная интонация переосмысливается Моцартом и превращается в его знаменитый «Турецкий марш». Так Глинка вводит полонез «врагов»-поляков в оперу «Иван Сусанин», а Бородин вводит «Половецкие танцы» в оперу «Князь Игорь», сублимируя, казалось бы, чуждые русской музыкальной природе польские и восточные мотивы, а на самом деле растворяя их в океане русской музыки. Таких примеров много в музыке Римского-Корсакова и Рахманинова.

В интонации животных очень существенна индивидуальная окраска, неповторимость. Особенно важно это при борьбе за территорию охоты. Пение соловья так же неповторимо, как и рык льва. И тот и другой маркируют свою территорию. Здесь тоже оппозиция: «моё» и «не моё». Сильный интонационный сигнал как бы отнимает территорию у того, чей интонационный сигнал слабее. И самка отдаёт предпочтение самцу, чей интонационный сигнал ярче. Такое присходит и на концертах — сильный солист прежде всего обладает ярким, не громким, а особым, неповторимым интонационным сигналом. Талант во многом свойство узнаваемого интонационного сигнала. «Биолог Хейнрот, — пишет Лоренц, — переводит крик петуха словами: "здесь петух". Боймлер — наилучший знаток кур — слышит в этом крике гораздо более точное сообщение: "Здесь петух Балтазар!"».

Интонация у животных, а затем у людей становится средством подсознательного общения, языка. Интонационные сигналы у обезьян наиболее характерны для интонационного языка первобытного человека. В главе «Как давно возник звуковой язык» из книги «Чёт и нечет» Вяч. Иванов пишет: «Его истоки коренятся в звуковой сигнализации обезьян. Звуковые сигналы обезьян нечленораздельны, не строятся из цепочек. Каждый из 20–40 звуковых сигналов, которые издают обезьяны, представляют собой неразложимый звуковой комплекс, служащий знаком определённой стандартной ситуации подобно звуку воздушной тревоги в человеческих обществах. Опыты, при которых искусственно вызываются звуковые сигналы при раздражении мозга электродами, показали существенную разницу в локализации производства звуков; у человека — преимущественно в коре, у обезьян — в подкорковых глубинных областях». Это исследование подтверждает, что интонационный язык — язык подсознания (в коре головного мозга происходят процессы, свойственные сознанию, а в подкорке — процессы, свойственные подсознанию).

Анализируя интонации в мире животных, можно отметить в них множество оппозиций, перешедших в интонационный арсенал человека.

Вот эти оппозиции:

1. 
Звук
—
пауза

2. 
Громкий звук
—
тихий звук

3. 
Неживой звук
—
живой звук (интонация)

4. 
Команда
—
жалоба

5. 
«Свой» сигнал
—
«чужой» сигнал

6. 
Сильный сигнал
—
слабый сигнал

7. 
Восходящая интонация
—
нисходящая интонация

8. 
Повторяющийся звук
—
неповторяющийся звук

9. 
Равномерный звук
—
аритмия

10. 
Сильная доля
—
слабая доля

11. 
Такт
—
затакт

12. 
Повторяющий сигнал
—
развивающий сигнал

Эти двенадцать оппозиций могут быть дополнены наблюдательными читателями.

3. Этапы интонационного общения в человеческом обществе

Человек прошёл три этапа интонационного общения. Первый этап — бессловесное интонирование. Человек издавал характерные для животных интонационные сигналы — вопли, крики, стоны, рычание, мычание. Он перенял звуковой язык обезьян, в котором было около 40 сигналов, извещающих о какой-то стрессовой ситуации. Сначала эти сигналы были коллективными. Информация, которая в них содержалась — жалобы на конфликты в сфере обитания. Коллективная сила реализовывалась в создании согласования членов коллектива в совместной охоте, в труде. Но у вожака — более сильного и умного — возникла своя, индивидуальная интонация — команда. Эта команда заставила других членов стаи подчиняться лидеру.

Так возникла и усилилась одна из ведущих оппозиций в человеческом обществе — оппозиция индивидуального и коллективного сигнала, оппозиция команды и жалобы. За ними скрыта главная оппозиция эволюции — оппозиция сознания и подсознания, оппозиция монара и коллара. Эта оппозиция способствовала появлению иерархии в человеческом обществе — иерархии между вожаком и стаей, между лидером и аутсайдером. Эта иерархия выражалась в интонационных сигналах, заимствованных у животных.

Эмоции человека были тоньше, а язык гибче, чем язык животного. Человек научился комбинировать интонационные сигналы в сложные сочетания — доречевые мотивы. Древние люди по интонации понимали, кто перед ним — друг или враг. Их память накапливала и классифицировала интонационный арсенал, связывая его с самыми разными сторонами эмоциональной жизни. Интонирование перешло в напевы — агуканья, ауканья, колыбельные и будильные песни, охотничьи перекликивания, воинственные заклинания, смеховые песни. В книге «Раннефольклорное интонирование» (1986 г.) Э. Алексеев пишет: «Реликтовые типы музыкального поведения, ещё не оформившиеся в песенную речь и как бы составляющие её предысторию, продолжают и поныне бытовать в культуре многих народов и народностей, и лесные агуканья, и производственные (охотничьи) и развлекательные звукоподражания голосам природы, и архаичные обрядовые речитации можно и сейчас записывать в полевых условиях и не только где-нибудь в глухих уголках Белорусского Полесья или горах Алтая, на азиатском Севере или в приморской тайге. И не случайно исследователи музыкального фольклора склоняются теперь к тому, чтобы чётче разграничивать в нём песенные и непесенные формы вокализации». В работе Ю. Шейкина «Допесенное и песенное в фольклоре» автор ставит вопрос: что старше — речь или пение? Он пишет: «Ведь происхождение речи связывается с происхождением человека, с формированием в его мозгу речевых центров. Спонтанное и изначальное пение как будто бы этого не требует. И ребёнок пытается петь раньше, чем произнесёт свои первые слова».

Громадный вклад в развитие интонационного арсенала внесли шаманы. Они были первыми художниками человечества. Они внесли в дословесное интонирование ритм и интонационный резонанс — способность с помощью ритмических комбинаций вводить аудиторию в гипнотическое состояние, при котором люди коллективно двигаются, танцуют, хлопают в ладоши, совместно интонируют или маршируют.

Ритм был следующей по значимости оппозицией после оппозиции «команда — жалоба». Это оппозиция сильного — ударного, и слабого — безударного, звука. Такую оппозицию в музыке называют сильной и слабой долей. Ритм — комбинация сльных и слабых долей — воспринимался подсознанием как бы без перевода, т. к. это и было в чистом виде двоичное (бинарное) счисление, где 1 — это сильная доля, а 0 — слабая. Ритм произвёл революцию в музыке, потому что он поделил время на равные промежутки — расстояния между двумя сильными долями. Мы называем такие промежутки тактами. Произошло великое событие — квантование времени. Ритм шаманских барабанов, сопровождавший их напевы, стал первой музыкальной инициацией человека. Этот процесс был первичнее появления слова.

I этап интонационного процесса — дословесное интонирование — продолжался около двух миллионов лет, до эпохи верхнего палеолита. Вяч. Иванов в книге «Чёт и нечет» в главе «Как давно возник "звуковой язык"» приводит данные антропологов, согласно которым «закрепление за левым полушарием функций управления звуковой речью произошло ещё до верхнего палеолита (более 30 тыс. лет до н. э.)». Только в это время на черепе древних людей отмечается развитие речевой зоны Брокá, зоны Вернике и развитие надгортанной полости зева, отсутствующей у новорожденных и у древнейших предков человека, без которых речь невозможна. Его вывод таков: «Звуковой язык, по-видимому, достаточно поздно в процессе становления современного человека становится инструментом общения — примерно за 50–30 тысяч лет до н. э. (при общей длительности процесса развития человека, оцениваемой приблизительно в 3–4 миллиона лет)». Известный антрополог Либерман, придерживаясь такого же мнения, добавляет, что из-за неразвитой гортани ритм речи первобытного человека был примерно в 10 раз медленнее, чем у нас.

Последнее наблюдение Либермана очень ценно. Человек к этому времени виртуозно пользовался интонационным арсеналом и особенно ритмом. Очевидно, первые слова он не говорил, а пропевал, интонируя в определённом ритме. Первым, безусловно, пропел эти первые слова поэт. Так начался второй этап интонационного общения — музыкально-поэтическая интонация. Она стала самой гармоничной, самой организованной формой интонационного процесса. Соединение вокальной интонации и поэтического слова и создало то, что мы называем музыкой в её современном понимании (хотя музыка, как интонационный язык, язык подсознания, появилась много раньше — ей столько же лет, сколько человеку). Музыкально-поэтическая интонация (сокращенно МПИ) резко усилила интонационный резонанс. 

Теперь в неё кроме ритмизированной вокальной интонации вошла поэзия. Поэзия — это не речь; это музыка, выраженная через Слово. Только после этого можно говорить о музыке как об искусстве — до этого она была только языком, средством общения. Поэтому искусство музыки и поэзии развивалось одновременно, они подчинены общему информационному импульсу. Первобытные люди были такими поэтами, какими сегодня остаются акыны. Мы их называем бардами — первым из них был Орфей, пением которого заслушивались боги. Гомер пел «Илиаду» и «Одиссею», как пелись все древнейшие эпические произведения. Великие драматурги Древней Греции Эсхил, Софокл, Эврипид пели свои трагедии, и актёры выучивали не только слова, но и их мелодии. Мелодии не сохранились, но первые трагики человечества оставили немало критических замечаний, касающихся не только текста, но и музыки своих конкурентов. В работе Вяч. Иванова «Нейросемиотический аспект изучения музыки» есть одно важное замечание: «Единство поэтической и музыкальной формы, предполагающее участие в запоминании правого полушария, и позднее используется как мнемотехнический приём, в частности, в Индии, где письменность появилась поздно. Выделенность особых зон с преимущественно музыкальными функциями в "реликтовом" правом полушарии может быть соотнесена с древней социальной значимостью музыки и пения как важнейшего способа хранения и передачи информации».

Древний человек пел первые свои слова, и они накапливались в речевом отделе левого полушария. Если вдуматься, то что такое язык как орган, часть нашего тела? Это то, благодаря чему мы произносим слова, и то, благодаря чему мы поём, — поэтому в представлении теории интонации и арт-психологии о музыке и слове как о двух видах языка мы не находим противоречия. У Ю. Лотмана в книге «Структура художественного текста» есть замечание: «Художественная проза возникла на фоне определённой поэтической системы как её отрицание». Это замечание справедливо не только по отношению к художественной прозе, а к речи вообще. Речь возникла как отрицание поэзии, как способ использования слова не для создания художественных образов, а для логических операций. Окрепший монар выхватил слово у коллара — ему нужен был свой язык. Так возник третий этап интонационного процесса — речь. Если ранее главным было то, как сказано, то теперь главным стало что сказано. Но теория интонации приходит к выводу о том, что речь человека не является единым, цельным потоком информации. В речи присутствуют два потока информации — слово и интонация, логический текст и интонационный подтекст.

Источник
Схема речи 
Адресат


слово 

сознание 

левое полушарие

подсознание
правое полушарие


интонация

Речь двухканальна. По перовому каналу связи слово поступает в монарное логическое левое полушарие. По правому каналу связи интонация поступает в колларное музыкальное правое полушарие. Первым доказал это английский невропатолог Джексон, опубликовавший в 1874 году книгу «О природе дуализма мозга». Он установил, что левое и правое полушария имеют разные функции. Левое полушарие ведает логическими операциями, оно ответственно за логику человеческой речи. При поражении этого полушария больной не может связно говорить, но сохраняет способность интонировать, петь, сочинять музыку. При поражении правого полушария он теряет музыкальные способности, но сохраняет способность логически строить фразы. Однако речь его становится интонационно невыразительной, лишённой эмоциональной окраски. Так сама физиологическая конструкция мозга человека говорит о реальности разделения логического и психического пространства. Наблюдения Джексона в ХХ веке были подтверждены исследованиями видных невропатологов — Фейхтвангера, Елинера, Ассаля и др.

4. Коллективная и индивидуальная интонация

Интонационная оппозиция «команда — жалоба» — основная оппозиция в коллективной управляющей системе, где регулятор — вожак, лидер, а управляемый объект — коллектив. Команда — это управляющий сигнал, а жалоба — сигнал обратной связи. 
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Такая схема наблюдается в природе, начиная от стаи и кончая государством. Коллективные и индивидуальные интонации и их градации поддерживают иерархию стаи, отношения в коллективе от лидера до аутсайдера.

 Вначале стая охотилась или оборонялась, и её объединяли коллективные интересы — вместе было легче, чем в одиночку. Но в основном древние люди питались растительной пищей. В книге «Первые люди» Э. Уайт и Д. Браун так описывают первого человека: «Он был первым человеком и в классификационной системе носит название Homo crectus — человек прямоходящий. Он расселился на значительной части планеты, проникнув на север, где никогда не обитали ни низшие, ни человекообразные обезьяны». Почему это произошло? Авторы считают, что «расселение человека прямоходящего по нескольким континентам происходило в эпоху огромных перемен в географии и климате Земли — в эпоху великого оледенения». Видимо, этот катаклизм стал причиной того, что единый первоотряд первочеловеков разделился на поисковые отряды — стаи, которые стали искать подходящие условия существования. Вожак в стае был, скорее, диспетчером, чем единовластным лидером. Ведущей интонацией в стае была интонация коллективного согласования.

Приматы в основном питались малокалорийной растительной пищей. Организму приматов её требовалось много, и это в эпоху оледенения создавало проблему для выживания. Необходимо было переходить на более калорийную пищу — мясо, а для этого нужного было охотиться. Уайт и Браун пишут: «Человек превратился в охотника не потому, что какие-то древние вундеркинды решили, что им нравится вкус мяса. Просто способность добывать, есть и переваривать мясо давала в те времена и в тех условиях определённое преимущество в борьбе за существование... Охота была не просто совокупностью физических действий, она стала основой определённого образа жизни».

Воспитание охотника требовало совершенно иной психики, иной социальной организации. И тут на помощь пришла динамичная индивидуальная интонация, которая стала вытеснять аморфную и медленную коллективную интонацию. Австралопитеки охотились на небольших животных в одиночку. Уайт и Браун отмечают: «Организуясь в группы, люди могли нападать на животных много крупнее тех, которые служили добычей австралопитекам… Первые люди убивали даже древних слонов, которые были заметно крупнее современных». Тем не менее особо смелые охотники охотились в одиночку. Уайт и Браун приводят пример охоты пигмеев: «Охотник, затаившись в зарослях, ждёт, пока стадо не пройдёт мимо, бросается между ногами последнего слона и всаживает копье с зазубренным наконечником ему в брюхо».

Первой, самой архаичной интонацией, выявляющей коллективную согласованность, была так называемая α-интонация, или α-мелодика. В работе «Ранне-фольклорное интонирование» Э. Алексеев пишет: Первый вид α-мелодики едва ли не наиболее архаичен. Основанный на сопоставлении поляризующихся тембров, он ещё не предполагает звуковысотной координации тонов. Этого же рода звукоизвлечение преобладает не только в птичьих зовах и в криках животных, но и в неосмысленных голосовых «экспериментах» (агуканьях) грудных младенцев». Итак, перед нами ещё одна древняя оппозиция — поляризация тембров. Такая интонация называется контрастно-регистровая. В Сванетии сохранились древние трудовые песни «надури», созданные в технике «криманчули» (груз., букв. «извивающийся голос» — верхний голос в многоголосных песнях Западной Грузии, богатый мелодическими скачками и украшениями). В какой-то степени близок к ним австрийский йодлер.

Вторая по архаичности интонация — β-мелодика, переход от коллективной интонации к индивидуальной. Э. Алексеев так описывает ее: «Другой не менее простой и не менее естественный способ исходной вокализации — плавный спуск голоса, словно бы постепенно теряющего высоту». Таковы переклички женщин в Словакии «первоначальный клич — зов», бестекстовые вопли, хевсурский «плач в голос». Таково эпическое пение алтайцев, которое фольклорист Яковлев в 1900 году назвал «гаммой хрипов». β-мелодика это ещё одна оппозиция — оппозиция восходящей и нисходящей интонации. Она часто применяется в классической и современной музыке. Например, в 1‑й сонате Бетховена для фортепьяно (1 часть) главная партия — типичная восходящая интонация, а побочная партия — нисходящая интонация. Примеры α- и β-мелодики применил Шёнберг в безвысотном пении, так называемом schprechstimme («Моисей и Арон», «Уцелевший из Варшавы»), Пендерецкий («Хиросима»), Стравинский («Байка»).

Индивидуальная сила интонации проявляется тогда, когда древний человек из множества звуков фиксирует один. Такова третья архаичная интонация — γ-мелодика. Э. Алексеев пишет: «Только с появлением γ-тонов возникает возможность сознательного "вычерчивания" мелодической линии». Характерен в γ-мелодиках резкий интервал, так называемый «тритон», «интервал дьявола», как его называли во времена Средневековья. Тритон — это поляризация «контрастных тонов». γ-интонация иногда называется «маятниковой мелодией». Такой клич замечательно передан в зове охотника-дикаря Тарзана из одноимённого фильма. Эта оппозиция основана на сочетании в двух чередующихся в разном ритме звуков. Это и ауканье, и охотничьи зовы, и переклички. Пример γ-интонации — пение кукушки. Интересно отметить цепочку γ-интонаций в «Поэме экстаза» Скрябина или во вступлении к «Тристану и Изольде» Вагнера. В отличие от коллективных колларных интонаций это была монарная мелодика, выявляющая силу личности.

Оппозиция коллективных и индивидуальных интонаций, за которыми скрывается оппозиция двух главных сил эволюции — подсознания и сознания, коллара и монара — на протяжении интонационного процесса превратилась в мощную оппозицию лада — коллективного интонационного образования, и тоники — индивидуального интонационного образования. Но перед этим в эволюцию музыки вошла ещё одна мощная оппозиция — оппозиция повторяющегося и неповторяющегося звука, оппозиция слабой и сильной доли — ритм. Ритм принесли в музыкальное искусство шаманы.

5. Интонация шаманизма

Сначала первобытный человек, подобно обезьянам, питался малокалорийной растительной пищей и подчинялся законам коллектива. Выжить на такой пище было трудно. Появились охотники, которые охотились группами и поодиночке. Они охотились на мелкого, а потом и на крупного зверя. Коллективную интонацию сменила индивидуальная. Но вместе с охотой появилась новая нешуточная проблема — проблема страха. Охота на больших и сильных животных вызывала у дикаря-охотника сильнейший психологический стресс. Его подсознание не справлялось с адаптацией такого стресса. Наступила кризисная стадия в эволюции человека. Первобытному человеку понадобился шаман, который научился снимать этот стресс. Шаман погружал дикарей в транс, шаман лечил, смешил, колдовал, насылал порчу. Шаман стал одним из первых ипостасей дьявола. Лекарь, колдун, скоморох, музыкант, художник, чёрт — перечислить лики шамана трудно. Автор исследования «Магия, наука и религия» Б. Малиновский приходит к мнению, что функции магии заключаются в ритуализации человеческого оптимизма, в поддержании веры в победу над отчаяньем. Б. Малиновский даёт магии такое определение: «Магия — это специфическая и уникальная власть, которая принадлежит только человеку, изливается человеческим голосом и передается волшебной силой обряда». Появилась особая шаманская интонация. В ней слышны, по‑Малиновскому, «фонетические эффекты, например имитация естественных звуков: свисты и завывания ветра, шума морских волн, раскатов грома, звуков, извлекаемых различными животными».

Но шаманы не только лечили. Когда дикарь совершал антисоциальный поступок, они средствами чёрной магии насылали на него порчу, от которой он погибал. А. Элкин в книге «Австралийские аборигены» описывает её воздействиие: «Самым простым способом наслать порчу является процедура, состоящая из одного только пения (наговора). Для вызванной таким образом болезни нет лечения». Подобное можно найти у антрополога Э. Эванса-Причарда. В книге «Колдовство. Оракулы и магия у племени азанде» он даёт подобный пример: «Для того чтобы враг умер, надо похитить душу его плоти». Это происходит так: «Появляются колдуны и начинают бить в свои колдовские барабаны. Эти барабаны обтянуты человеческой кожей. Кожа натянута очень туго, и барабаны звучат громко. Барабаны выбиваю дробь: «Человечье мясо! Человечье мясо!» Человек заболевает и вскоре он уже при смерти». 

Здесь мы видим второй элемент интонации шаманизма — воздействие ритма с помощью шаманских барабанов. Ритм — это новая оппозиция сильной и слабой доли, которая действует на подсознание без перевода — поскольку подсознание перерабатывает информацию, полученную бинарными, двоичными, сигналами. Ритм оказывает на мозг человека и аудитории особое гипнотическое воздействие — вызывая интонационный резонанс. Подчиняясь интонационному резонансу, люди синхронизируют свое коллективное поведение — они вместе танцуют, маршируют, скандируют, аплодируют. В основе интонационного резонанса лежит умение шаманов находить совпадение импульсов головного мозга, вызывающих транс, с ударами шаманского барабана.

Родоначальник электроэнцефалографии Грей Уолтер в книге «Живой мозг» делает наблюдение: «Некоторые ритмы подстёгивают нормальную активность мозга, другие могут сделать её менее чёткой или полностью подавить». Электроэнцефалография выделила в мозгу несколько характерных ритмов. Наиболее быстрые волны связаны с высокими частотами альфа-ритма (8–13 колебаний в секунду). Альфа-ритм активно выражен во время бодрствования, но во время сна его активность резко снижается. Наиболее медленные волны связаны с низкими частотами дельта-ритма (от 0,5 до 3,5 колебаний в секунду). Грей Уолтер пишет: дельта-ритмы «связаны со сном, болезнью и смертью»… Величина дельта-волн иногда весьма значительная, позволяет заподозрить, что они могут полностью парализовать кору путём электрического воздействия на неё».

Есть прибор, измеряющий темп — скорость чередования сильных долей в музыкальных произведениях — метроном Мельцеля. 60 ударов в минуту — это темп Largo, 100 — Moderato, 120 — Allegro, 200 — Presto. Легко подсчитать, что все показатели дельта-ритма находятся в метрономе между 30 и 210. Иначе говоря, дельта-ритм — это ритм нашей музыки. С показателя, превышающего 210 ударов, начинается тета-ритм. Его воздействие на человека патологично. Грей Уолтер пишет, что под влиянием тета-ритма у испытуемых возникали «приступы, сопровождающиеся яростными нападениями на живые существа с намерением лишить их жизни. Подобные разрушительные смертоубийственные эпизоды часто были, согласно обычным стандартам, почти или полностью немотивированными». (Кстати, некоторые темпы, применяемые в жанре рока, диско, техно, приближаются к тета-ритмам, вызывающим немотивированную агрессию.) Грей Уолтер так характеризует воздействие дельта-ритма: «наступает начало того своеобразного состояния, когда человек сам гасит своё сознание». Дельта-ритм, ритм музыки, ритм шаманских барабанов связан, как пишет Г. Уолтер, со сном, болезнью и смертью. Видимо, введение дикаря в транс при помощи дельта-ритма позволяет снять стресс и оказывает терапевтическое воздействие.

А вот наблюдения за шаманами американского этнографа Майкла Харнера, который преподает в Новой школе социальных исследований и обучает студентов приёмам шаманов. В книге «Путь шамана» он пишет: «Когда человек шаманит, он перемещается между двумя сознаниями, которые я называю «ординарным состоянием сознания» (ОСС) и «шаманским состоянием сознания» (ШСС)». Особое значение Харнер придаёт интонационному резонансу: «Для обретения шаманского зрения нужно войти в ШСС, в этом шаману часто помогает барабанный бой, звук трещоток, пение и пляски». Майкл Харнер описывает первый урок шаманства, который так и называется «первое путешествие»: «Теперь вы готовы осуществить свой первый практический опыт по шаманству. Это будет простое путешествие с целью разведки: вы спуститесь по туннелю, ведущему в преисподний мир». Вот как это происходит: «Найдите тёмное уединённое помещение. Представьте себе какое-нибудь отверстие, ведущее под землю. В течение минуты смотрите на это отверстие. Теперь велите помощнику бить в барабан в энергичном, монотонном, быстром и постоянном ритме. Сила ударов и промежутки между ними должны быть примерно одинаковыми. Как правило, темп, необходимый для путешествия, составляет 205–220 ударов в минуту (самый быстрый дельта-ритм — В. Д.) На всё путешествие отведите минут десять. Скажите помощнику, чтобы через десять минут он прекратил барабанить и резко ударил в барабан четыре раза — это будет сигнал к возвращению. Сразу же за этим он должен в течение полминуты быстро-быстро бить в барабан, тем самым сопровождая вас на обратном пути, а потом снова резко ударить четыре раза в знак того, что путешествие закончено». 

Здесь мы наблюдаем первые попытки построения музыкальной формы. Пока это двухчастная форма, состоящая из оппозиции «путешествие — возвращение». Но в ней уже зародыш классической формы «экспозиция — реприза», формы, которая спустя много тысяч лет назовут «сонатным аллегро». 

Современная наука относится к шаманизму весьма серьёзно. Здесь можно выделить три обстоятельства.

Обстоятельство первое: шаман во всех приведённых примерах вводит аудиторию в транс с помощью интонационного резонанса. Это даёт шаману безграничную власть над толпой.

Обстоятельство второе: темпы ударов шаманского барабана находятся в пределах 30–200 ударов в минуту и совпадают с дельта-волнами головного мозга, связанными со сном, болезнью и смертью. Точно такая же шкала темпов в музыкальных произведениях всех времён и народов. Шаман во время сеанса поддерживает стабильный темп, нарушаемый только в середине и в конце сеанса. Шаманы ударами барабана как бы квантуют время, делят его на равномерные длительности, которые музыканты называют тактами — расстояниями между двумя сильными долями.

Обстоятельство третье: сеанс шамана, магический ритуал стал прообразом музыкальной формы.

Исследованиями о шаманизме занимаются и спецслужбы. Доктор медицинских наук профессор центра психологии МВД Яков Рудаков — создатель психотронного генератора. Вот как он описывает его действие: «Луч психотронного генератора может усыпить, тонизировать, вызвать галлюцинацию у людей в большом зале». Искусство вызывать интонационный резонанс он считает главным у шамана: «Искусство шамана, — пишет он, — состоит в том, чтобы совместить ритм бубна с импульсами головного мозга. Пойманный на резонансный "крючок" человек оказывается чрезвычайно внушаемым. К слову сказать, в основу действия психотронных генераторов положен именно резонансный эффект». 

Чтобы понять принцип действия шамана на аудиторию, вспомним основную схему арт-психологии:
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Бытие — среда обитания — при контакте с сознанием отвечает реакцией раздражения. Сознание вытесняет раздражение в подсознание, которое адаптирует избыточное раздражение, но посылает предупредительный интонационный сигнал в коллективный автономный разум — коллар. Коллар перерабатывает полученную таким образом информацию в новую программу выживания — глубинный художественный образ, архетип. Художник ретранслирует этот архетип и превращает его в доступные для сознания реалии — эпос, музыку, живопись, поэзию. Сознание корректирует свои отношения с бытием, и шансы коллектива на выживание увеличиваются. 

Но шаман с помощью интонационного резонанса научился воздействовать на подсознание коллективной аудитории, подчинил её своей команде. Иначе говоря, шаманская команда направляется в коллар, откуда транслируется в индивидуальные подсознания. Оттуда она направляется в сознание. Поведение человека становится подвластным шаману. Шаманская схема такова:
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Шаман в этой схеме превращает коллар из активного коллективного разума, вырабатывающего программы выживания — архетипы — в пассивное коллективное подсознание, само подчиняющееся командам шамана. Шаман становится способным перепрограммировать коллективное подсознание, а с ним и индивидуальное подсознание. В нормальной схеме сигналы, несущие информацию, движутся от художника вправо — это правосторонние схемы. В шаманской схеме они двигаются в противоположном направлении — это левосторонние схемы. Следствием применения шаманских схем является перегрузка каналов подсознательной связи, что приводит к потерям информации в системе. Шаман своими командами блокирует каналы связи, отключает контроль сознания, и тем самым подчиняет аудиторию своей воле. Художник, напротив, получает от коллара глубинные художественные образы — архетипы, несущие программу выживания, и, реализуя их в доступные для сознания формы — поэзию, песню, живопись, книгу — улучшает работу сознания. Шаманские схемы приводят к дисгармонии сознания и подсознания. Работа художника направлена на достижение гармонии сознания и подсознания. Но истины ради добавим, что художник часто применяет интонационный резонанс, вводящий аудиторию в транс. Но делается это не для подавления воли, а для активизации работы сознания. Художник воздействием интонационного резонанса освобождает заблокированные каналы связи, подобно тому, как врач прочищает затромбированные сосуды. Леви‑Стросс называл шамана «профессионально реагирующим, который делает невроз своей профессией». Он погружается в глубины человеческого подсознания. Художник — скорее рыбак, который из глубины подсознания извлекает невиданную рыбу — архетип.

6. Ритм и новые оппозиции шаманской интонации

В книге Майкла Харнера «Путь шамана» есть приведённый нами отрывок «Первое путешествие». Когда ученик шамана под барабанный бой «спускается по туннелю, ведущему в преисподний мир», то Харнер делает замечание: «Скажите помощнику, чтобы через десять минут он прекратил барабанить и резко ударил в барабан четыре раза — это будет сигнал к возвращению». Здесь мы видим применение ещё одной интонационной оппозиции: «ритмичное движение — неритмичное движение», или «ритмичное движение — синкопа». Синкопа — это отклонение от нормальной ритмической пульсации. 

Вот ещё одно наблюдение изобретателя энцефалографии Г. Уолтера из его книги «Живой мозг»: «Восклицание, которое у бодрствующего человека вызвало бы немедленную реакцию, может разбудить спящего только в том случае, если оно будет повторено через неправильные интервалы. О том, что ритмическая стимуляция усыпляет, мы знаем с колыбели. И всюду, где раздражения, следующие в определённом ритме, убаюкивают, их прекращение пробуждает. Если тишина сохранится, спящий внезапно проснётся».

Здесь мы видим применение шаманами ещё трёх видов интонационных оппозиций:

звук
—
пауза

ритмичное движение
—
неритмичное движение

ритмичное движение
—
синкопа

Синкопа — это внезапное отклонение от ровной ритмической пульсации, применяемое в классической музыке, например в полонезе из оперы Глинки «Жизнь за царя», но особенно часто встречающееся в джазовой музыке. Все эти три оппозиции построены на неожиданном музыкальном событии. Но из информатики мы знаем: больше всего несёт в себе информации то событие, которое является неожиданным.

К интонационным оппозициям эпохи шаманизма можно прибавить ещё две. Это оппозиции:

сильная доля 
— 
слабая доля

такт
— 
затакт

Эти оппозиции достались нам от интонационного арсенала живой природы. Так, певчие птицы начинают свои рулады, как правило, со слабой доли, и только в кульминации вводят ударные сильные звуки. Рык льва, трубный глас слона начинаются сразу с сильной доли. Кукушка начинает кукование из-за такта — это так и называется: «затакт». Собака во время лая чередует тактовые и затактовые звуки. Кошка мяучит, начиная со слабой доли и переходя на сильную. Таких примеров множество. Но лишь шаманские барабаны сделали оппозицию сильной и слабой доли, оппозицию такта и затакта очевидной. Они ввели эти оппозиции в свои римические комбинации и сделали ритм сильнейшим выразительным средством. Количество оппозиций, а с ними и количество информации в музыке резко увеличилось.

Интономика не ставит своей задачей анализ информационных потоков, которые несут интонационные сообщения. Ритмическая интонация даёт интономике большие возможности для интонационного анализа. В предыдущей главе мы рассматривали обстоятельство второе, отмеченное в шаманской интонации. Шаман во время сеанса ударами в барабан поддерживает стабильный ритм. Шаманы ударами барабана как бы квантуют время, деля его на равномерные длительности — расстояния между двумя сильными ударами в барабан, или двумя сильными долями. Это расстояние музыканты называют тактами. Такты — это равные временные промежутки.

Формула количества информации:
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pi — вероятность события;

n
— количество событий;

И — количество информации.

Но если вероятности событий равны, то  pi = 
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  и мы получаем простую формулу

И = log2 n
Это формула максимально возможного количества информации в системе из n элементов. Шаманы ударами барабана квантуя время на равные промежутки — такты, тем самым создают режим, при котором коллективный разум аудитории — коллар — становится способен получать, передавать, накапливать и перерабатывать максимально возможное количество информации! Вот в чём секрет воздействия интонационного резонанса на аудиторию.

Теперь мы можем рассчитать зависимость между количеством тактов n и количеством ритмической информации ИR .

n = 1
ИR = 0

n = 2
ИR = 1

n = 4
ИR = 2

n = 8
ИR = 3

n = 16
ИR = 4

n = 32
ИR = 5

Слух человека воспринимает равномерную ритмическую пульсацию, а, следовательно, и музыку, «квадратами», исходя из аналогичной формулы n = 2 ИR . Квадрат состоит из 2, 4, 8, 16, 32, 64 тактов. Такая ритмическая пульсация сохраняется в музыке разных времён и народов, особенно в танцевальной музыке. Уже в греческом гимне солнцу Месамеда, датированном 150 г. до н. э., есть чёткое деление на сложные четерёхтакты. При размере такта 5/4 (как в знаменитой джазовой пьесе Дейва Брубека «Take five») из каждых трёх тактов формируется группа 3+3+3. Такое построение повторяется четыре раза:

3 + 3 + 3
–
4


8

3 + 3 + 3
–
4


16

3 + 3 + 3
–
4


8

3 + 3 + 3
–
4

Интересно, что пьеса Брубека точно так же квадратна. Такое совпадение через 2 тысячи лет!

Это означает, что независимо от того, в какую эпоху воспринимается музыка, её восприятие объективно и не зависит от времени. Восприятие ритма задаёт подсознанию свою структуру, которую подсознание делит на квадраты. Одна единица ритмической информации даёт двутакт, две единицы — четырёхтакт, три единицы — восьмитакт и т. д. На этом принципе структурирования ритмики построена вся танцевальная музыка. Но почти все — до ХХ века — классические произведения написаны в квадратной ритмической структуре. 

Примеры
Соната № 1 для фортепиано Бетховена: главная тема 1 части — восьмитакт, тема 2 части — восьмитакт.

Соната № 2 Largo appassionato — восьмитакт.

Прелюдия Шопена до минор — восьмитакт.

Прелюдия Шопена ля мажор — 16 тактов.

Анализируя ритмические структуры произведений Гайдна, Моцарта, Бетховена, Шуберта, Шопена, Чайковского, мы получаем те же квадраты. Иногда логика музыкального развития приводит к тому, что эти квадраты нарушаются, расширяются или сокращаются, но в идеально выстроенной классической форме эти нарушения компенсируются. Особенно выразительно этим приёмом пользовались Моцарт и Бетховен.

Из той же формулы  ИR = log2 t  мы получим длительности каждого звука, применяемого в музыкальном произведении.

	Длительности
	Количе-

ство нот в такте

n
	Длитель-

ность

t
	Количе-

ство инфор-мации

R

	целая нота 
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	1
	1
	 0

	половинная нота 
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	2
	1/2
	–1

	четверть 
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	4
	1/4
	–2

	восьмая 
[image: image10.png]


 [image: image11.png]



	8
	1/8
	–3
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	16
	1/16
	–4


Из этого сопоставления очевидно, что  n x t = 1. Фактически длительности нот структурируются по принципу «обратной квадратности».

Любознательный читатель отметит, что мере смен танцевальной моды квадратность танцевальной музыки сохранялась. В ходе истории мода на сарабанду сменялась модой на гавот, гавот заменялся менуэтом, менуэт — полькой, полька — фокстротом, фокстрот — твистом, твист — рок-н-роллом и т. д. Но этот же любознательный читатель отметит, что все эти танцы менялась только в сторону ускорения! Плотность ритмической информации, т. е. количество римической информации за единицу времени постоянно возрастала:
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  где

pr — плотность информации

ИR — количество ритмичной информации

t — длительность такта.

Показатель pr мы можем условно считать показателем интонационного резонанса. Оказывается, интонационный резонанс — постоянно изменяющаяся величина, причём меняется он в сторону возрастания. Ритм ударов шаманского барабана настраивался на ритм импульсов головного мозга дикаря, поэтому он и вызывал явление интонационного резонанса, синхронизируя импульсы коллективной аудитории. Отсюда можно сделать важнейший для понимания музыки вывод: показатель интонационного резонанса отражает скорость передачи информации в человеческом обществе. Этот показатель особенно чётко проявляется в танцевальной музыке. Отсюда так важна её социальная роль для подростков: они учатся воспринимать новый режим обмена подсознательной информацией, отличающий их поколение от предыдущих. Они учатся летать своей стаей. В этом проблема отцов и детей — у отцов подсознание работает медленнее. И какие бы правильные слова они бы ни говорили, интонация этих слов в речи родителей для подростков — чужая.

Отсутствие резонанса создаёт подсознательное отчуждение между поколениями. В одном подмосковном санатории на танцплощадке я наблюдал такую сцену. В зале было три различных по возрасту поколения. Самому старшему было 50–60 лет, среднему — 30–45 лет, младшему — 15–20 лет. Ведущий по очереди включал разную танцевальную музыку, стараясь удовлетворить всех, кто был в зале. Но ни разу поколения не перемешались! Одни танцевали танго и фокстрот, другие — твист и рок-н-ролл, третьи — диско, техно, рейв. Танцевальной музыки, объединяющей все поколения, в репертуаре ди-джея не нашлось. Одного интонационного резонанса оказалось недостаточно. Для этого нужна была другая музыка.

7. Музыкально-поэтическая интонация

Следующим великим этапом музыкальной эволюции стала музыкально-поэтическая интонация. До этого этапа музыка развивалась за счёт интенсификации и усложнения подсознательных структур, каналов связи подсознания и коллективного автономного разума, коллара. В основном это происходило в эпоху Кочевья. Сознание первобытного человека было слабым, и у него не было своего языка. Основным языком человека был язык подсознания — интонация. Этот период продолжался более двух миллионов лет. За это время — время господства подсознательных процессов — человек физиологически очень сильно изменился. Вес его мозга увеличился в три раза, а с ним развилось его сознание. Началась эпоха Оседлости, и человеку понадобился определитель понятий для всего окружающего его мира. Таким определителем понятий стало слово. Это произошло, по мнению палеоневрологов, примерно 40–50 тысяч лет назад. Сравните: 2 миллиона лет доминации музыки и 40–50 тысяч лет доминации слова! После этого человек физиологически уже не менялся. Эрих Фромм констатирует: «Homo sapiens, который возник 40 тысяч лет назад, во всех существенных биологических аспектах идентичен с сегодняшним человеком». Итак, человеку в эпоху Оседлости понадобился новый язык — язык Слова. Но всё было не так просто. Антропологи Э. Уатт и Д. Браун издали книгу «Первые люди». В главе «Дар речи» они пишут: «Каменные орудия человека прямоходящего на протяжении многих тысяч лет оставались почти одинаковыми, словно все они изготовлялись по одному мысленному образцу». Необходим был процесс наименования предметов. Но, пишут они, «процесс наименования предметов мог начаться только после того, как усовершенствовался голосовой аппарат, а в мозгу сложились новые связи». Но палеоневрология — наука, созданная В. Кочетковой, В. Бунаком и другими антропологами — доказала, что развитие в мозгу речевой зоны Брока и зоны Вернике произошло не менее 50–40 тыс. лет назад.

Кроме того, у древнейших предков человека, как и у новорожденного, отсутствует надгортанная полость зева, необходимая для речи. Лингвист Ф. Либерман (Коннектикутский университет) доказал, что глотка человека должна уметь быстро комбинировать гласные «а», «у», «и» — только тогда человек сможет говорить. Либерман считает, что глотка человека прямоходящего не была на это способна. И даже когда первобытный человек заговорил, он делал это очень медленно. Либерман предположил, что первобытный человек всё же мог говорить, но в десятки раз медленнее, чем современный человек.

Но это означает, что первые слова человек не говорил, а пропевал! Так в мир вошла музыкально-поэтическая интонация, МПИ. Очевидно, началом музыкально-поэтической интонации был матриархат, а первым певцом МПИ была мать-хранительница очага. В эпоху Оседлости стала формироваться семья. С песней были связаны все семейные события. Э. Алексеев в работе «Ранне-фольклорное интонирование» пишет: «На ранних этапах развития общества функции музыкального начала поистине всепроникающи. В культурах раннего типа музыка сопровождает человека от первых до последних его шагов. Пением мать усыпляет, а у некоторых народов также и будит младенца, пением сопровождают родители его первые игры. И с пением же у подавляющего большинства народов человек уходит. Человек того душевного склада, который формируется в раннюю эпоху, не только часто поёт на людях, в непосредственном с ними общении, но и постоянно поёт про себя, оставаясь наедине с природой, которую его воображение населяет сомнами духов. Человек этот поёт не только в радости, но и в горе, не только бодрствуя, но и во сне, не только будучи здоровым, но и впадая в тяжёлое нервное расстройство. Язык песни понятнее духам, общение с которыми столь же повседневно, как и общение с реально существующими соплеменниками».

Эта цитата знатока ранне-фольклорного интонирования Э. Алексеева доказывает, что человечество пережило целую эпоху, когда основным инструментом общения была музыкально-поэтическая интонация. Эта эпоха была доречевая — человек ещё не мог говорить. У него не было речевого отдела в левом полушарии головного мозга, а его гортань не позволяла ему быстро произносить слова, не пропевая их. Для этого понадобилось время. Вяч. Иванов в главе «Звуковой язык» из книги «Чёт и нечет» приходит к выводу: «Звуковой язык (имеется в виду речь — В. Д.), по-видимому, достаточно поздно в процессе становления современного человека становится основным инструментом общения — примерно за 50–30 тыс. лет до н. э. (при общей длительности процесса развития человека, оцениваемой приблизительно в 3–4 миллиона лет в свете новейших открытий в Африке)».

Интономика исходит из того, что музыка — первый язык человека. Вначале было интонирование — дословесное пение, иногда сопровождаемое шаманскими барабанами. Затем появилось первое слово, и оно было спето. Медленность произнесения слова в пении вполне естественна. Очевидно, первое слово было связано с образом матери. Произошло это в период матриархата, в эпоху среднего палеолита, когда в Европе появились неандертальцы. Сформировался современный человек — неоантроп. Объём его головного мозга был равен 1400 см3, как и у современного человека. Очевидно, он умел делать и первые музыкальные инструменты.

Э. Алексеев пишет: «В исходной синкретической культуре, признаки которой продолжают проглядывать и сегодня в традиционном фольклоре большинства народов, поэзия и музыка не существовали порознь». Очевидно, развитие МПИ прошло несколько этапов.

Этап первый — распев фонетических звуков — гласных, междометий. Такие формы встречаются у шаманов. Это те, упоминаемые Б. Малиновским «фонетические эффекты, например имитация естественных звуков: свиста и завывания ветра, шума морских волн, раскатов грома, звуков, издаваемых различными животными». Такие древние формы МПИ встречаются в фольклоре многих народов — например в Новгородской области — лесное ауканье, таким является австрийский йодлер, таковы «всхлипы» в русском фольклоре, таковы возгласы нищих и продавцов на рынке. Иногда такое пение бывает двухголосным (килысахная трель в Якутии). Популярны такие формы в грузинском фольклоре — «криманчули», исполняемое на гласных звуках, «надури» и т. д. 

Этап второй — распев перворождённого слова, выражающее какое-то ключевое понятие — «мама», «река», «дерево», «солнце». Такие приёмы встречаются в якутском, северорусском фольклоре. В знаменитой си-минорной «Высокой мессе» И. С. Бах применял приём вокализации одного слова, взятого из Библии, распространяя его на целую часть мессы.

Этап третий — распев поэтической фразы, построенной на знакомых по шаманской интонации ритмических оппозициях сильной и слабой доли, такта и затакта. Из этих ритмических оппозиций возникли поэтические размеры — ямб, хорей, дактиль, анапест, амфибрахий, пеон, гекзаметр и т. д. Из оппозиции звука и паузы возникло понятие «цезуры».

На этом этапе стала развиваться оппозиция повторяющего и развивающего интонационных сигналов. Повторяющим началом стал поэтический размер, отражающий определённую ритмическую комбинацию. Развивающим началом стала распевная мелодика поэтической фразы.

Возникшая с МПИ «музыкопоэзия» отталкивалась в своем ритмическом развитии от шаманской интонации с её изощренным ритмическим арсеналом, а главное — она создавала с помощью этого ритмического арсенала интонационный резонанс, но же на более высоком уровне.

В МПИ впервые гармонично совместились язык подсознания — музыка, и язык сознания — слово. Первые словесные проявления были одновременно музыкально-ритмизированными. И носителями их были особые люди — поэты. (Говоря «поэт», мы имеем в виду совмещенное понятие — «поэт-композитор», автор «музыкопоэзии».) Поэт — это после шамана следующее ключевое звено арт-психолигии в отношении между сознанием и подсознанием, между монаром и колларом. Поэту, с одной стороны, очень свойственен монарный тезис «я есть мой мир». С другой стороны, он с сейсмографической способностью ощущает все глубинные движения мира подсознания, он обладает способностью гипнотически действовать на аудиторию, вызывать интонационный резонанс. Внутренняя оппозиция поэта — оппозиция «Я — не Я». Юрий Лотман в книге «Структура художественного текста» анализирует стихотворение Лермонтова «Молитва»:

Не обвиняй меня, Всесильный,

И не карай меня, молю

За то, что мрак земли могильной

С её страстями я люблю.

Ю. Лотман пишет: «Главной оппозицией выступало «Я — не Я». Всё, что составляет «не Я» взаимно уравновешивается, земной и неземной мир становятся синонимами:



Земной мир

Я 
— 


Бог

Лотман заключает: «Я» становится огромным, равным всему миру». Так поэт гармонизует «Я и не Я», монар и коллар, сознание и подсознание. Поэтому, даже когда поэт высказывается только в слове, на самом деле в его стихах живут слово и музыка. Историческим фактом является то, что первые поэты одновременно создавали музыку. Это не только легендарный Орфей и сказитель Гомер. Даже древнегреческие трагики Эсхил, Софокл, Эврипид сочиняли музыку к своим трагедиям. Далее эта традиция сохранилась и во времена Средневековья, и во времена раннего Возрождения. Барды, менестрели, труверы, миннензингеры XI–XIV веков нашей эры сочиняли одновременно стихи и музыку. В ХХ веке эта традиция возобновилась в творчестве французских шансонье Бреля и Брассанса, американских и английских звёзд Боба Дилана, Элвиса Пресли, рок-групп «Битлз» и «Роллинг Стоунз», русских бардов от Вертинского до Окуджавы, Высоцкого, Кима. «Музыкопоэзия» была единым художественным явлением и остаётся таковым — это очень важно знать всем, кто сам сочиняет музыку и поэзию. Интонационный импульс музыки и поэзии един. Библия легла в основу грегорианского хорала — фундамента европейской музыки. Поэзия Пушкина легла в основу русской музыки. Бытовой романс «Гляжу, как безумный, на чёрную шаль» или оперы «Евгений Онегин», «Пиковая дама» Чайковского, «Борис Годунов» Мусоргского — весь диапазон русской музыки с низов до вершин — всё это воплощение пушкинской поэтической интонации.

Но ещё более важно понять, что без МПИ нет и не может быть великой инструментальной и симфонической музыки. Только тогда, когда библейская интонация воплотилась в более чем тысячелетней практике грегорианского хорала, она стала восприниматься подсознанием слушателя уже без слов — и тогда появилась интонационная музыка Баха. Секрет музыки Баха в том, что она одновременно и вокальная, и инструментальная. И в том и в другом жанре мы подсознательно воспринимаем библейскую интонацию — даже когда слова уже нет. С пушкинской интонацией произошло то же самое. В опере Чайковского «Пиковая дама» и в его 6-й симфонии одна и та же интонационная основа — пушкинская поэзия. Пушкинская интонация настолько пропитала музыку Чайковского, что мы её ощущаем и воспринимаем даже тогда, когда формально слово уже не звучит. Каждый великий поэт — интонационный выразитель эпохи. В России — это Блок. Маяковский Мандельштам, Цветаева, Ахматова, Есенин. Без воплощения их интонаций в симфонической музыке она лишается кислорода, становится невыразительной и искусственной. В 60-х годах большой импульс в интонационный арсенал России внесла поэзия бардов. Сила искусства бардов в том, что слово и музыка соединяются in status naskendi (в момент рождения), поэтому МПИ особенно естественна и импульсивна. 

Как уже говорилось, в МПИ гармонизируются два информативных потока — информация сознания и подсознания, монара и коллара. Здесь музыка вырастает до нового качества. Она начинает работать, как живой организм, биологическая система. Одно из важнейших свойств биологической системы от самого низкого класса до самого высокого — уровень организации, отражающий её способность создавать сложные структуры и занимать определённое место в иерархии живой природы. Уровень организации зависит от количества информации (или, что то же самое, энтропии) в этой системе. Если система полностью дезорганизована, количество энтропии в ней максимально. Для того чтобы эту систему привести в порядок, упорядочить, необходимо максимальное количество информации Иmax. Но в каждый текущий момент биологическая система имеет текущую энтропию. Отражающую её дезорганизованность в данный текущий момент. Для того, чтобы такую систему упорядочить, нужна текущая информация И. Коэффициент организации Ко биологической системы равен отношению количества текущей информации И к максимально возможному количеству информации Иmax :
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С появлением МПИ в музыкально-поэтическом произведении появились два потока информации — сознательной, монарной, М, и подсознательной, колларной, К. Количество информации в системе можно было суммировать:

И = М + К

Коэффициент организации такой системы 
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В ходе эволюции коэффициент организации МПИ стал интенсивно расти. Музыка из средства общения, языка, стала превращаться в искусство, профессионализироваться. Эта профессионализация привела к разделению МПИ на искусство музыки и искусство поэзии. 

Эволюция МПИ привела к интенсивному росту словесного арсенала. В левом полушарии появился речевой отдел — зона Брока и зона Вернике. Гортань человека также приспособилась к быстрому произнесению слов. У Ю. Лотмана есть такое замечание: «Художественная проза возникла на фоне определённой поэтической системы как её отрицание». Это утверждение справедливо не только по отношению к художественной прозе, а к речи вообще. Речь возникла как отрицание поэзии с её склонностью к метафорам и гиперболам, с её ритмами и способностью вводить аудиторию в гипнотическое состояние. Речь возникла как отрицание использования слова для создания художественных образов, как способ использования слова для логических операций. Сознание получило свой язык, язык логики. Так возник третий этап интонационного общения — речь. Слово, построенное по законам логики (мы называем эти законы грамматикой), передавало текст речевых сообщений. Эта информация доминировала в речи, она поступала в левое полушарие, которое стало активно развиваться и ныне получило название «доминантное» (хотя, исторически оно стало развиваться позже правого). Интонация перешла в подтекст речевых сообщений. Эта информация шла в правое полушарие.

Схема речи



Слово
сознание, левое полушарие

Речь


Интонация
подсознание, правое полушарие

Из этой схемы следует, что речь человека двухканальна, она содержит два автономных потока информации.

Музыкально-поэтическая интонация сыграла свою роль как объединительная интонация. Прежде всего это сказалось на создании новой структуры человеческого общества — семьи. Песни, рождённые семейными отношениями, у большинства народов мира занимают ведущее место в фольклоре. Колыбельные, будильные, ауканье, агуканье, игровые, трудовые, свадебные, праздничные, обрядовые, плачи, причеты, похоронные песни сопровождали человека от рождения до смерти. Они объединяли поколение, семьи, племена, роды в единые этнические и государственные образования. Музыка стала играть всё возрастающую социальную роль.

Наконец, МПИ определила два необходимых качества музыки — запоминаемость и проблемность. Древний человек, научившийся применять МПИ, был физиологически вполне современным человеком. Он воспринимал музыку двумя полушариями: правым — эмоциональным и левым — логическим. Поэтическое слово в МПИ содержало определённую проблему — словом выражались миф, ритуал, легенда, мораль, обращение к богам, — всё, вплоть до инструкций по охоте. Но всё это требовалось запомнить — для этого нужна была музыкальная составляющая МПИ. Проблемность и запоминаемость в МПИ обеспечивала единая форма музыкального произведения. Об этом пишет Вяч. Иванов в работе «Нейросемиотический аспект изучения музыки»: «Единство поэтической и музыкальной формы, предполагающей участие в запоминании правого полушария... используется как мнемотехнический приём, в частности, в Индии, где письменность появляется поздно. Выделенность особых зон с преимущественно музыкальными функциями в «реликтовом» правом полушарии может быть соотнесена с древней социальной значимостью музыки пения, как важнейшего способа хранения и передачи информации». Можно добавить, что запоминаемость и проблемность до сих пор являются главными критериями оценки музыкального произведения. По уровню проблем мы относим музыку к серьёзной или лёгкой. По запоминаемости и последействию, вспоминаемости музыкального произведения мы относим его к классике, хорошей музыке или однодневке. Если музыка вообще не запоминается, это означает, что наше подсознание не воспринимает и отвергает её. Способность к запоминаемости зависит от количества ассоциативных связей в мозгу человека. Математик Джудсон Херрик подсчитал, что их число значительно превосходит число атомов во Вселенной! Отторжение такой музыки нашим подсознанием означает только одно: наше подсознание не находит в таком сочинении читаемой информации и отказывается воспринимать его как музыку.

Но запоминаемость и проблемность — два критерия, определяющие жизненность музыкального произведения — не возникли сами по себе. Это признаки музыкального архетипа — глубинного художественного образа, несущего в себе программу выживания человечества. Это та проблема, которая должна навечно отпечататься в памяти человека. Таким архетипом является си-минорная месса Баха, соль-минорная симфония Моцарта, "Неоконченная симфония" Шуберта, 5-я и 9-я симфонии Бетховена, 6-я симфония Чайковского. Архетип — высший тип музыкального искусства, несущий в себе жизненно важную для чловечества проблему и хранимый в глубинах памяти нашего подсознания. Вот почему в музыке так важны эти качества — запоминаемость и проблемность. Каждое музыкальное произведение, каково бы оно ни было — музыка Верди или блатная песня — это подсознательная программа выживания. Но выживать можно на свободе, в цивилизованном обществе, а можно в тюрьме, на зоне. Каждый из нас, слушая музыку, выбирает свою программу — не забывайте об этом. Музыкально-поэтическая интонация бывает разная, и информацию в себе она несёт далеко не однозначную. Слушая музыку, вы программируете своё подсознание, поэтому, какую информацию вы в него введёте, такую жизнь вы и проживёте. Мы — то, что мы слушаем, — этому нас учит музыкально-поэтическая интонация.
МПИ первыми создали барды — носители единовременно музыкального и поэтического начала. Возможно, это связано с явлением так называемой амбидекстрии, перепутанности левого и правого полушарий. Некоторые амбидекстры способны воспринимать речь, как музыку, а музыку — как речь. Когда такая патология возвышается до способности создавать художественные образы, появляются особые художники — барды, объединяющие музыку и слово. (Конечно, это всего лишь гипотеза.)

МПИ резко усилила социальную роль музыки в обществе. Она стала своеобразным «геном», рождающим новые жанры и стили в музыкальном искусстве, «геном», заменяющим старые, обветшавшие интонации новыми, более динамичными и энергоемкими. Появилась потребность в большом искусстве — и на историческую сцену вышли оратории, оперы, симфонии. Музыка стала решать этические проблемы. Но для этого нужно было научиться создавать музыкальную форму.

    8. Интонация античности

Музыкально-поэтическая интонация, совмещающая язык сознания — слово, и язык подсознания — музыку, стала великой гармонизующей силой, уравновешивающей сознание и подсознание, монар и коллар. Гармония признана необходимым свойством справедливого и счастливого мира в жизни древних греков. Период античности открыл путь интеллектуального осмысления бытия. Первым понятие гармонии ввел великий математик и музыкант Пифагор (570–496 до н. э.). Он поставил задачей человечества нравственное совершенствование, совпадавшее у него с принципами математики. Основа его учения — число. Числовые отношения, пропорции, отражают гармонию мира. Мир у Пифагора стал называться Космосом — символом числового порядка («космос» по-гречески «порядок»). Небесные тела «звучат» через определённые интервалы, совпадающие с музыкальными интервалами (гармония сфер). Гармония сфер связывается у Пифагора с круговоротом рождения, смерти и реинкарнации души. Сам Пифагор помнил 5 своих реинкарнаций.

Греческий философ Платон (427–347 до н. э.) испытал глубокое влияние Пифагора. Изречение Пифагора «Всё есть число» стало ключом к философии идей Платона. В своём учении об этосе он отдал должное облагораживающему воздействию музыки. Дамон Афинский объединил политику и музыку, причём музыка должна воспитывать граждан. Аристотель поставил перед музыкой три задачи: 1) воспитание; 2) очищение; 3) интеллектуальное развлечение. Ученик Аристотеля Аристоксен сформулировал законы метра, ритма, соразмерности частей в музыкальной композиции, проблемы этического воздействия музыки на характер человека.

Именно этическая роль музыки, роль воспитания справедливой и совершенной музыки была главной в античной интонации. Поэтому древние греки впервые поставили задачу создать совершенную музыкальную форму. Понимание Пифагором числа было адекватно нашему пониманию идеальной формы. По Пифагору идеальный мир чисел (или форм) создавал истинную гармонию и был более реальным, чем реальный мир. Пифагор первый открыл связь между числом и музыкальной гармонией. Он и его ученики разработали учение о музыкальных интервалах, консонансах и диссонансах, о ладах. Грандиозное достижение пифагорейцев — открытие о консонантном (т. е. благозвучном) воздействии интервалов, получавшихся делением струны на простые математические числа и мысль о всеобщей гармонии сфер во вселенной — т.к. небесные светила находятся по отношению к Солнцу в тех же гармонических соотношениях. Пифагор ввел понятие «интервал» — звуковысотное соотношение двух тонов. Он подсчитал соотношение высот двух тонов и получил интервалы — приму, секунду, терцию, кварту, квинту, сексту, септиму и октаву. Последовательность семи тонов составила лад.

Почему Пифагор разделил лад на 7 нот? Дело в том, что нижний — основной тон лада, I ступень — издавал при нажатии на струну три призвука, располагающиеся на III, V и VII ступенях. Эти призвуки — обертоны основного звука — в дальнейшем были названы доминантовой группой D. В свою очередь, звуки на II, IV и VI ступенях лада сами содержали основной звук — I ступень — в качестве своего собственного обертона. Эти три ступени были в дальнейшем названы подавляемой, субдоминантовой, группой. Звуки доминантовой группы, III, V и VII ступени, содержали в себе энергию основного тона, I ступени, и в силу этого испытывали тяготение к нему, усиливали его. Звуки субдоминантовой группы, II, IV и VI ступени, отнимали у основного тона энергию, подавляли его.

Можно взглянуть на это соотношение и так. Пифагор ввёл понятие симметрии. Если считать I ступень осью симметрии, то его обертоны, расположенные на III, V и VII ступенях, превращаются в симметричные VI, IV и II ступени — унтертоны. III ступень симметрична VI ступени, V — симметрична IV ступени, VII — симметрична II ступени. Сведенные в один звукоряд, все эти ступени дают лад из 7 ступеней.

При этом симметричном соотношении мажорное трезвучие: I—III—V ступени превращается в минорное трезвучие: I—VIb—IV ступени. Так возникла оппозиция «мажор — минор». Разница между мажором и минором такая же, как и между светом и тьмой в физике. Как известно, тьмы как физического явления не существует — тьма возникает в результате отсутствия частиц света — фотонов. Таким же образом, мажор — это идеально звучащее сочетание основного тона и самых сильных его обертонов на III и V ступени. Звучит мажорное трезвучие: I—III—V ступени. Унтертоны — это виртуальные, воображаемые призвуки. В отличие от реально звучащих обертонов они не слышны. Сочетание I, VI низкой и IV ступени — это точная симметрия мажорного трезвучия I—III—V. Но эта симметрия создаёт воображаемое, виртуальное звучание. Поэтому в музыке мажор стал символом достижения, победы, самореализации, а минор — символом беды, неудачи. Драматургия «от мрака к свету», встречающаяся в симфониях Бетховена, например в 5-й симфонии, — это путь от минора к мажору.

Но главное достижение Пифагора и постпифагорейцев — это превращение самиступенного лада в управляющую систему с обратной связью. Как известно, принцип действия такой системы открыл создатель кибернетики Норберт Винер, но фактически все биологические системы — это управляющие системы с обратной связью. Напомним принцип действия такой системы.

управляющий сигнал

Регулятор
регулируемый объект


сигнал обратной связи

Регулятор посылает управляющий сигнал, воздействующий на регулируемый объект. Регулируемый объект воспринимает этот сигнал и отвечает на него сигналом обратной связи. Регулятор получает этот сигнал и корректирует управляющий сигнал. Когда водитель автомашины управляет ею, он смотрит на дорогу, на указатели, на дорожные знаки и корректирует управление. Когда врач лечит больного, он прописывает лекарства и постоянно справляется о самочувствии больного, после чего делает поправки в приёме лекарств. Когда президент управляет страной, он прислушивается к жалобам граждан, к критике оппозиции и корректирует по этим сигналам своё управление. Если ошибки управления сокращаются, то водитель благополучно доезжает до цели, больной выздоравливает, в стране наступает благосостояние. Такой режим называется режимом отрицательной обратной связи. Но если ошибки управления увеличиваются, управляющая система переходит в режим положительной обратной связи. Тогда автомобиль врезается в столб, больной умирает, страна разваливается. Это принцип работы всех управляющих систем.

Так вот, выделение в семиступенном ладу доминанты и субдоминанты позволило превратить ладовую конструкцию в управляющую систему с обратной связью. Регулятором этой системы стал основной тон — тоника, I ступень. Управляющим сигналом стала доминантовая группа — III, V и VII ступени — обертоны тоники, несущие её энергию. Сигналом обратной связи стала субдоминантовая группа — II, IV и VI ступени — унтертоны тоники, поглощающие её энергию. Получилась схема:
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Возник естественный принцип формообразования в музыке. Почему он естественен? Потому что обертоны и унтертоны — это физическое, акустическое свойство звучащей струны, звучащего столба воздуха, звучащего тела. Это свойство не зависит от того, в какой точке земли, планеты, континиума оно проявляется. Это объективное свойство материи. Предвидим возражение тех, кто скажет — это был свойственный западно-европейской музыке путь развития. Нет и ещё раз нет. Это единственно возможный путь развития музыки, и величие Пифагора именно в том, что он стоял у его истоков.

В дальнейшем древние греки продвинулись вперёд в понимании лада. Птолемей во II веке до н. э. дал т. н. «совершенную систему ладовых звукорядов», разделив их на дорийский, фригийский, лидийский, миксолидийский, эолийский. При этом он давал этим ладам характеристику: дорийский — мужественный, фригийский — страстный, лидийский — скорбный.

Но потенциальные возможности развития ладотональных связей, исходя из понимания лада как управляющей системы, стали реализовываться не сразу. Наиболее полноценную школу реализации лад прошёл за более чем тысячелетнюю эпоху грегорианского хорала — свода христианских молитв, систематизированных папой Григорием. Затем лад совершенствовался бардами, менестрелями, миннезингерами, труверами в эпоху Возрождения. В эпоху Реформации музыкальная форма усилиями Палестрины, Жоскена де Пре других мастеров хорового письма приобрела новые масштабы. Возникла трёхчастная форма — сначала простая, потом сложная; затем форма рондо; затем крупная цикличная форма — оратория.
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привела к широко распространённой музыкальной форме, построенной по классической схеме T D SD T. Эта схема стала ведущей и остаётся ведущей сегодня. Развитие этой формы происходило в таком порядке.

1). Простая трёхчастная форма А В А. Соотношение тональностей каждой из трёх частей — T D T. По такой схеме построены старинные танцы — канцоны, сальтареллы XVI века, пьесы Рамо, концерты Вивальди.

2). Сложная трёхчастная форма. Первая её часть — простая трёхчастная форма, идущая в тональностях T D T; средняя часть — трио — идёт в тональности SD. Третья часть — реприза — снова возвращается в основную тональность. Создаётся классическая последовательность T D SD T.

Сложная трёхчастная форма наиболее распространена в классической музыке. Это скерцо, адажио из множества сонат, симфоний, квартетов венских классиков — Гайдна, Моцарта, Бетховена, Шуберта.

3). Рондо, имеющая последовательность частей A B A C A. Часть А идёт в основной тональности субдоминанты. Это вновь даёт классическую последовательность T D T SD T.

Рондо также наиболее часто встречается в средних частях сонат и симфоний в классической музыке. Часто форма рондо применяется в ноктюрнах и балладах Шопена, пьесах Шумана, Брамса, Чайковского.

4). Сонатное аллегро — высший уровень реализации управляющей системы с обратной связью в классической форме.

Сонатное аллегро наиболее последовательно проводит этот принцип. Первая часть сонатного аллегро — экспозиция (изложение). В ней проводятся две основных темы — главная и побочная. Главная тема звучит в основной тональности Т, побочная тема модулирует в тональность доминанты D. Вторая часть — разработка — начинается в тональности доминанты D, потом приходит в сферу субдоминантовых тональностей SD. Третья часть — реприза, возвращение в основную тональность Т. Но на этот раз — и в этом заключается принцип сонатного аллегро — в основной тональности проводится не только главная тема, но и побочная тема. Получающаяся схема тонального развития T D SD T в сонатном аллегро является непревзойдённой вершиной развития музыкальной формы. В этой форме написаны практически все первые части классических сонат и симфоний, начиная с Гайдна, Моцарта, Бетховена, Шуберта, Шумана, Шопена, Брамса и кончая Малером и Шостаковичем. Конечно никто из этих композиторов и слов-то таких — управляющая система с обратной связью — не знал. Но в том-то и дело, что их подсознание строило форму по этому принципу, потому что это единственный для живой природы принцип создания самых сложных структур, в которых реализуется программа выживания.

5) Рондо-соната А В А Р А В А. Первая часть — экспозиция — построена по тому же принципу, что и экспозиция сонатного аллегро. Главная тема — рефрен — идёт в основной тональности Т, побочная тема идёт в тональности D, затем идёт снова рефрен. Разработка, как правило, идёт в тональности SD, а реприза — в основной тональности Т.

В форме рондо-сонат написано множество финалов сонат и симфоний в классической музыке.

6) Циклическая форма — симфония. Её тональный план в большинстве случаев таков: 

I часть идёт в основной тональности Т; II часть — в тональности D; III часть — в тональности SD; IV часть — снова в основной тональности.

Реализуется основная схема:  T – D – SD – T
Эта схема слишком часто повторяется в музыкальной практике всех времён, чтобы её можно было считать просто удобной музыкальной конструкцией. Для музыкатнов и немузыкантов важно почувствовать, что за этой простой на вид схемой скрывается сложнейшая структура управляющей системы, воздействующая на подсознание самой пёстрой аудитории, объединяющей разные поколения, разные социальные слои, разные народы. Музыкальное произведение, имеющее такую структуру, становится мощной и долгосрочной программой выживания, решающей самые сложные проблемы человека и человечества.

В нашем подсознании живут те же проблемы, что и в музыке, — любовь, страдание, страх за себя и близких, за их будущее. Когда в классической музыке эти проблемы разрешаются в идеальную художественную форму, подсознание испытывает это как разрешение проблем — отсюда чувство удовлетворения, катарсис и очищение. Именно в этом воплощение мысли Аристотеля о том, что трагедия и музыка «посредствам сострадания и страха совершает очищение». Такова реализация великих мечтаний мыслителей античности в их подходе к музыкальному искусству.

Интономика исходит из тезиса: музыка — это язык подсознания. Подсознание работает по принципу двойного (бинарного) счисления, на принципе оппозиций. Какие же новые интонационные оппозиции обогатили музыку в ходе развития идей Пифагора?

Во-первых, это оппозиция «консонанс — диссонанс», разделившая звучания в музыке на благозвучные и неблагозвучные. Во-вторых, это оппозиция «мажор — минор», ставшая мощным средством эмоционального контраста. В-третьих, это оппозиции, связанные с подходом к музыкальной форме, как к управляющей системе с обратной связью: оппозиция «тоника — лад», оппозиция «доминанта — субдоминанта», оппозиция «экспозиция — разработка» и «экспозиция — реприза», оппозиция «главная партия — побочная партия»; оппозиция «тональность — модуляция».

Таблица послепифагоровских оппозиций

консонанс 
—  диссонанс

мажор
—  минор

тоника 
—  лад

доминанта 
—  субдоминанта

экспозиция 
—  разработка

экспозиция
—  реприза

главная партия 
—  побочная партия

тональность 
—  модуляция

Эти оппозиции стали источником новых информативных связей в музыке. Количество информации в музыкальном произведении несоизмеримо возросло. Музыкальная форма, построенная по принципу управляющей системы, стала мощным средством этического воспитания, средством очеловечивания человека.

9. Критерии музыкальной формы

Музыкальная форма, такая как мы понимаем её сегодня, сложилась в результате борьбы тональных и ладовых сил, за которыми стоят противоречия сознания и подсознания, монара и коллара. Интеллект мудрецов Древней Греции — Пифагора, Платона, Аристотеля, Аристоксена, а позже Птолемея и последователей пифагорейской школы — создал предпосылки для развития музыкальной формы, понимаемой интономикой как управляющая система. В этой системе регулятором является тоника Т, управляющим сигналом является доминанта D, регулируемым объектом становится лад Л и сигналом обратной связи — субдоминанта SD.
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Правильность понимания музыкальной формы как управляющей системы доказывает тот факт, что строение музыкального произведения от простейшего периода, лежащего в основе большинства песен, от простой и сложной трёхчастной формы, лежащей в основе множества пьес, танцев, инструментальной, вокальной музыки, до высшего уровня музыкальной формы — сонатного аллегро — соответствует последовательности T — D — SD — T, то есть последовательности движения управляющего сигнала и сигнала обратной связи.

Но в кибернетике справедливо утверждение: управляющая система работает хорошо только до тех пор, пока её управляющий сигнал сильнее, чем сигнал обратной связи (такой режим называется режимом отрицательной обратной связи). В жизни это означает, что правильный режим системы управления таков, что ошибка управления постоянно уменьшается: водитель автомобиля следит за дорогой, врач контролирует самочувствие больного, президент прислушивается к мнению оппозиции. Если сигнал обратной связи сильнее управляющего сигнала, система переходит в режим положительной обратной связи. Ошибки управления нарастают, и тогда автомобиль врезается в столб, больной умирает, страна разваливается. Для того чтобы этого не произошло, в управляющей системе должен поддерживаться такой режим управления, при котором управляющий сигнал сильнее сигнала обратной связи.

В музыкальном произведении это означает, что сила доминантного сигнала должна превышать силу субдоминантового сигнала. Пользуясь принципами интономики, мы можем для музыкального произведения любой эпохи и любого жанра рассчитать количество информации доминанты ИD и субдоминанты ИSD. Их соотношение определит уровень управления музыкальной формы, или коэффициент управления КУ:
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Для правильной работы управляющей системы и корректности музыкальной формы необходимо, чтобы ИD > ИSD, или чтобы  КУ  был больше или равен 1,0.

Количество информации И можно вычислить по формуле Шеннона:

И = – 
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где pi — вероятность события в системе. Событие в музыкальном произведении — это звук, определяемый высотой. Количество этих звуков равно количеству нот в хроматическом звукоряде, то есть равно 12.

Доминантовые ступени расположены на III, III низкой, V, VII и VII низкой ступенях лада:

ИD = ИIII + ИIIIb + ИV + ИVII + ИVIIb
Субдоминантовые ступени расположены на II, II низкой, IV, VI и VI низкой ступенях лада:

ИSD = ИII + ИIIb + ИIV + ИVI +ИVIb.

Методика расчёта количества информации каждой ступени такова.

1). Берётся целое музыкальное произведение или наиболее характерный его фрагмент — вступление, тема, кульминация и т. п.

2). Фиксируется, сколько нот определённой высоты звучит в этом произведении с учётом их длительности.

3). Высчитывается «вероятностный вес» каждой ноты.

4). Определяется количество информации каждой ноты.

5). Складывается количество информации ИD и ИSD и сосчитывается КУ.

Но в главе «Музыкально-поэтическая интонация» мы говорили о том, что с появлением МПИ в музыке начинает гармонизоваться два информативных потока — информация сознания и информация подсознания. После этого музыка начинает действовать, как живой организм, как высокоорганизованная биологическая система. Один из важнейших критериев такой системы, определяющий её место в иерархии живой природы, — уровень организации. Он равен отношению количества текущей информации в системе к максимально возможному количеству информации Иmax. Назовём этот критерий коэффициентом организации Ко. Тогда
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В каждом музыкальном произведении мы можем высчитать коэффициент организации. Количество информации системы будет равно сумме количества информации каждого из 12 звуков. Максимальное количество информации в системе из 12 звуков будет равно

Иmax = 3,58

Методика расчета коэффициента организации такова.

1). Берётся целое музыкальное произведение или наиболее характерный его фрагмент.

2). Фиксируется, сколько нот определённой высоты — до, ре, ми и т. д. — звучит в этом произведении с учётом их длительности.

3). Высчитывается «вероятностный вес» каждой ноты.

4). Определяется количество информации каждой ноты.

5). Складывается общее количество информации — сумма количества информации каждой ноты.

6). Полученная сумма делится на 3,58, что даёт коэффициент организации.

Сравнивая коэффициенты организации и управления музыкальных произведений разных эпох, начиная с дохристианских и кончая современными, мы получим впечатляющие результаты.

Таблица коэффициентов организации и управления в истории музыки

	№
	
	Коэффициент организации

КО
	Коэффициент управления

КУ
	Плотность

информации

p

	
	Дохристианская эпоха
	
	
	

	1
	Иеменитский запев
	0,44
	0,68
	0,53

	2
	Древнеарабский напев
	0,58
	1,38
	

	3
	Древнеиудейская псалмодия
	0,56
	1,29
	

	4
	Эврипид, «Орест», V век до н. э.
	0,57
	0,74
	

	5
	А.Ш.* I Пиндар — пифические оды, 

V в. до н. э.
	0,66
	1,12
	

	6
	А.Ш. № 1 Песня Сейкаля, 150 лет до н. э.
	0,70
	1,52
	0,80

	7
	А.Ш. Гимн Месамеда, 150 лет до н. э.
	0,77
	1,37
	0,86

	8
	А.Ш.   — “ —
	0,70
	1,28
	0,93

	9
	А.Ш.   — “ —
	0,71
	1,0
	1,06

	
	
	 ср. 0,63
	
	ср. 0,83

	
	Раннехристианская музыка и грегорианский хорал, 0—1000 лет н. э.

Средневековье
	
	
	

	10
	Гимн Амвросия, III век
	0,64
	0,94
	0,46

	11
	Гимн Пруденция, III век
	0,67
	0,96
	0,93

	12
	Гимн из Оксиринкса, III век
	0,75
	0,81
	0,66

	13
	Грегорианский хорал

псалмодии
	0,56
	0,92
	1,06

	14
	Пасхальная аллилуйя
	0,66
	0,91
	0,86

	15
	Интроит
	0,60
	0,84
	0,80

	16
	Аллилуйя
	0,71
	0,72
	1,06

	17
	А.Ш. Глория и санктус
	0,71
	0,87
	0,93

	18
	Градуал
	0,69
	0,54
	0,93

	19
	А.Ш. Кви седем
	0,76
	0,94
	0,94

	20
	А.Ш. Глин. Иоанн Дамаскин 

(Византия, 700—760)
	0,76
	0,85
	1,06

	21
	А.Ш. Ноткер Валбула, секвенция
	0,72
	0,88
	1,4

	22
	Т.Л.** Любовная латинская песня, Х век
	0,66
	0,82
	1,0

	
	
	 ср. 0,68
	
	ср. 0,93

	
	Музыка XI — XVI веков

Возрождение
	
	
	

	23
	Dies irae                                                            1024
	0,70
	1,52
	1,06

	24
	А.Ш. Пасхальная секвенция, Випо               1050
	0,71
	1,38
	1,06

	25
	А.Ш. В. Фогельвейдел, миннезанг               1228
	0,72
	1,42
	1,73

	26
	А.Ш. Тибо IV, трубадур                                1253
	0,74
	1,58
	1,53

	27
	Т.Л. А. Де ла Галь, игры Робена и Марион

1220 — 1280
	0,72
	1,78
	2,26

	28
	А.Ш. Песня Гейслера                                    1349
	0,71
	1,03
	1,73

	29
	А.Ш. Песня Вокенштейна                             1450
	0,73
	1,04
	1,80

	30
	А.Ш. Жоскен де Пре                                      1503
	0,84
	1,07
	2,53

	31
	А.Ш. Канцона 


	0,78
	0,97
	2,73

	32
	А.Ш.(84а) Провансальская песня                 1523
	0,70
	1,09–0,87
	1,8

	33
	А.Ш. Борроно, сальтарелла                           1536
	0,78
	1,07
	3,06

	
	
	 ср. 0,74
	
	ср. 1,93

	
	Музыка XVI—XVII веков

Протестантизм
	
	
	

	34
	А.Ш. М. Лютер, Немецкий псалом               1526
	0,71
	1,32
	1,13

	35
	А.Ш. Д. Аннимуча Любовная песня             1536
	0,79
	1,62
	3,53

	36
	А.Ш. Г. Закс, Серебряная секвенция            1536
	0,70
	1,43
	1,46

	37
	А.Ш. Палестрина, Бенедиктус                 1525—94
	0,76
	1,19
	3,20

	38
	А.Ш. М-м Местр                                            1577
	0,73
	1,23
	3,00

	39
	А.Ш. Г. Хаслер, интрада                               1601
	0,83
	1,25
	4,13

	40
	А.Ш. Дж. Веноза, мадригал                          1611
	0,95
	1,06
	2,53

	41
	А.Ш. Д. Анерио, баллада                              1617
	0,81
	1,08
	5,13

	42
	А.Ш. Г. Шютц, псалом 121                           1628
	0,80
	1,05
	2,93

	43
	      — “ —        псалом 92


	0,82
	1,09
	3,73

	44
	А.Ш. Монтверди, опера «Ариадна»             1620
	0,84
	1,04
	4,26

	45
	А.Ш. Бонончини, канон                                1669
	0,55
	1,01
	3,86

	46
	А.Ш. Рамо, мюзетт                                        1735
	0,66
	1,0
	4,53

	47
	А.Ш. Конти, менуэт                                       1725
	0,87
	0,78
	4,33

	48
	А.Ш. Вивальди, примавера                           1725
	0,82
	1,11
	5,1

	49
	И. С. Бах, прелюдия C-dur, ХТК
	0,86
	1,02
	5,33

	50
	И. С. Бах, Kyrie
	0,88
	1,17
	5,60

	51
	И. С. Бах, песня «Не забудь меня»
	0,86
	1,20
	3,70

	52
	А.Ш. Немецкий хорал
	0,87
	1,27
	4,53

	53
	А.Ш. Инвенция f-moll
	0,92
	1,27
	3,53

	
	
	 ср. 0,80
	
	ср. 3,71

	
	Музыка конца XVIII—XIX веков

Либерализм
	
	
	

	54
	Р. де Лилль, Марсельеза                               1789
	0,73
	1,55
	7,4

	55
	А.Ш. Глюк, «Армида»                                  1777
	0,74
	1,34
	10,0

	56
	Гайдн, сонатина
	0,69
	1,46
	8,0

	57
	А.Ш. Бах Ф. Э., Пьеса                                   1761
	0,42
	1,30
	4,27

	58
	Моцарт соната № 16
	0,85
	1,60
	9,33

	59
	              соната № 14б
	0,88
	1,36
	12,00

	60
	              соната фантазия
	0,94
	1,25
	3,73

	61
	              колыбельная
	0,79
	1,43
	8,33

	62
	              сонатина
	0,73
	1,24
	5,46

	63
	Бетховен  10 соната
	0,89
	1,26
	6,53

	64
	                 17 соната
	0,85
	1,39
	9,33

	65
	                 27 соната
	0,84
	1,19
	8,00

	66
	                 32 соната
	0,94
	1,16
	13,2

	67
	                 22 соната
	0,90
	1,13
	5,86

	68
	                 1 соната
	0,72
	1,43
	8,00

	69
	Шуберт, Ave Maria
	0,86
	1,01
	4,66

	70
	Шуман, Эвзебий
	0,86
	1,0
	4,53

	71
	               Aveu
	0,83
	1,02
	5,86

	72
	Шопен, этюд № 1
	0,89
	1,13
	11,3

	73
	               прелюдия № 2
	0,90
	1,18
	7,2

	74
	               прелюдия № 7
	0,83
	1,11
	4,8

	75
	               прелюдия c-moll
	0,90
	1,01
	5,4

	76
	Вагнер, вступление к «Тристану»
	0,91
	1,0
	8,06

	77
	Брамс, симфония № 4
	0,80
	0,76
	7,8

	78
	Дебюсси, «Облака»
	0,70
	0,89
	6,0

	79
	Равель, «Болеро»
	0,87
	0,95
	6,9

	80
	Равель, «Павана»
	0,76
	1,17
	5,8

	81
	Шёнберг, ор. 19 № 5
	0,98
	
	5,0

	82
	Шёнберг, ор. 19 № 6
	0,87
	
	7,0

	
	
	 ср. 0,86
	
	ср. 7,58

	
	Музыка ХХ века

Тоталитаризм
	
	
	

	83
	Прокофьев, Мимолетности № 1
	0,91
	1,05
	

	84
	Стравинский, «Весна священная», вступление
	0,96
	1,05
	

	85
	Шостакович, прелюдия № 1
	0,92
	1,23
	

	86
	    — “ —       1 симфония, вступление
	0,92
	1,08
	

	87
	Хиндемит, Ludus Тonalis
	0,84
	1,0
	6,0

	88
	Шёнберг, ор. 19 № 5
	0,98
	
	

	89
	Бернстайн, «Вестсайдская история», вступление
	0,93
	0,88
	

	90
	Шнитке, скрипичная соната № 1
	0,90
	1,28
	

	91
	Щедрин, Музыкальное приношение
	0,95
	0,98
	

	
	
	 ср. 0,92
	
	


 (Считать эти коэффициенты весьма кропотливая работа. Не музыканту достаточно внимательно проглядеть эти таблицы. Но если музыкант, и особенно композитор, захочет реально ощутить, что такое музыкальная форма, какую громадную счётную работу выполняет подсознание подлинного композитора и подлинного музыканта, а впрочем, — и хорошего слушателя тоже, мы весьма рекомендуем читателю проделать хотя бы малую часть этой работы самому.)

Какие первые впечатления даёт анализ этой таблицы?

Впечатление первое. Коэффициент организации музыкальных форм в ходе развития и усложнения музыкального процесса постоянно возрастает. 

Впечатление второе. Коэффициент управления музыкальных форм имеет более высокие результаты в начале каждой интонационной эпохи, после чего его показатели снижаются. Ранняя интонация Средневековья в древнеиудейской псалмодии имеет Ку = 1,29, а в гимне Иоанна Дамаскина (760 г. н. э.) он равен 0,85. В начале эпохи Возрождения миннезинг Фогельвейдел (1233 г.) имеет Ку = 1,42. В песне Волькенштейна (1450 г.) Ку = 1,04. В начале эпохи Протестантизма в «Немецком псалме» М. Лютера Ку = 1,32. В конце (1628 г.) в псалме Шютца Ку = 1,05. «Марсельеза» в начале эпохи Либерализма имеет Ку = 1,55. «Болеро» Равеля — Ку = 0,95. В начале эпохи Тоталитаризма «Рапсодия в стиле "Блюз"» Гершвина Ку = 2,03. В конце — «Yesterday» Маккартни Ку = 1,0. {в таблице этих данных нет}

Из этого следует вывод: в начале каждой интонационной эпохи новая динамичная и более информативоёмкая интонация имеет высокий уровень управляющего сигнала. Она лучше запоминается, создаёт мощный интонационный резонанс и в результате интонационного кризиса вытесняет свою предшественницу. Об этом писал академик Асафьев в книге «Интонация»: «В период кризисов интонаций для новых общественных слоёв слушателей либо ветшают, либо кажутся искусственными не только отдельные произведения, но и лежащие в основании эпохи "интонационные накопления"... Начинается борьба за новые интонации, новую выразительность. Борьба эта тем острее, если совпадает с политическими переворотами и переустройством государственного и общественного строя». Именно поэтому все интонационные эпохи — эпохи интонационных кризисов — в точности совпадают с эпохами социальными — эпохами Средневековья, Возрождения, Реформации, Либерализма, Тоталитаризма. В конце каждой интонационной эпохи на интонацию начинает действовать энтропийный эффект — она устаревает, её информативные возможности уже не соответствуют требованиям новой эпохи. Интонация теряет способность вызывать интонационный резонанс, её управляющий сигнал ослабевает, а коэффициент управления падает. Это отнюдь не означает, что качество музыки ухудшается — иногда бывает совершенно обратная картина. Например, произведения Баха и Шуберта имели коэффициент управления, равный 1,0. В свою эпоху они уже не вызывали интонационного резонанса и казались старомодными. Но вектор слухового восприятия, а с ним и интонационный резонанс, постоянно меняются — и эти произведения дождались своего времени, в которое они стали казаться слушателям весьма актуальными. И тогда сыграло свою решающую роль высочайшее качество этих сочинений, а также очень высокий уровень организации.

Но есть и впечатление третье от приведённой выше таблицы. Оказалось, что в сочинениях, написанных Шёнбергом в ХХ веке, невозможно определить коэффициент управления. При этом в его op. 19 № 5 коэффициент организации максимален — 0,98! В чём тут дело? 

В конце XIX века в крупной музыкальной форме, прежде всего симфонической, возникли деструктивные явления. Ладотональная система, хорошо справляясь с экспозиционными и репризными разделами сонатного аллегро, стала испытывать нарастающие проблемы с разработкой. Сначала это выглядело, как «божественные длинноты» в симфониях Шуберта (как их назвал Шуман), потом они коснулись симфоний самого Шумана, потом эти проблемы стали очевидными в симфониях Брамса, Малера, Прокофьева, Хиндемита, Шостаковича. Объяснить это несложно: разработанный раздел сонатного аллегро — кульминация формы. В ней тематическая и гармоническая деформация достигает своего предела. Поэтому композиторы насыщали и подчас перегружали разработку модуляциями, отклонениями, диссонансами, хроматизмами, ритмическими и тематическими дроблениями — секвенциями, сложными альтерированными гармониями, т. н. блуждающими аккордами» — уменьшенными септаккордами и увеличенными трезвучиями. В этих гармонических образованиях нивелировалось различие доминанты и субдоминанты, что негативно сказывалось на формообразующем действии управляющего сигнала и сигнала обратной связи. И хотя формально коэффициент организации при этом возрастал, но разработка становилась утяжелённой, бесформенной и резко уступала по выразительности экспозиции и репризе. Возник кризис ладотональной системы. 

Он говорил об истощении романтической интонации и о необходимости применения новых видов ладовой оппозиции и усиления обратной связи в музыкальной форме. Но произошло прямо противоположное. Арнольд Шёнберг совершил поворот в формообразовании классической формы. Его ученик и последователь Ф. М. Гершкович в работе «Тональные истоки шёнберговской додекафонии» пишет: «Шёнберг выдвинул гипотезу об одноладовой системе, которая в определённый момент должна будет (речь идёт о будущем его эпохи) придти на смену тональной (двухладовой) системе». Чем объяснял Шёнберг необходимость перехода к одноладовой системе? Гершкович пишет: «Тональная система исчезла потому, что её развитие шло по линии увеличения силы и значения субдоминанты. Тональное равновесие исчезло вследствие того, что разница в масштабе между доминантой и субдоминантой перешла те границы, в рамках которых тоника была способна проявить какую-нибудь инициативу. Тоника исчезла, когда субдоминанта уничтожила доминанту». Шёнберг сделал вывод: «После Бетховена тональная система стала нежизнеспособной». 

На языке интономики это означает: тональная управляющая система в послебетховенской музыке потеряла управление, потому что сигнал обратной связи — субдоминанта — оказалась сильнее управляющего сигнала — доминанты. Система перешла на режим положительной обратной связи. Глядя на таблицу, мы действительно отмечаем падение коэффициента управления, а значит ослабление управляющего сигнала. Но это означает, что романтическая интонация вошла в полосу интонационного кризиса. И действительно, на смену романтической интонации вскоре пришла естественная полиладовая интонация Бартока, Стравинского, Прокофьева, Шостаковича, Хиндемита. 

Что же предложил Шёнберг? Он ввёл искусственно созданную тотальную одноладовую систему — додекафонию. Процитируем Гершковича: «основной принцип додекафонии общеизвестен. Он представляет собой равноправие всех 12 звуков, заключающееся в невозможности повторения любого из них, пока не появились — по горизонтали или вертикали — все 12 по одному разу, причём в определённом осуществляемом интервалами порядке». Этот порядок проявления каждого из 12 звуков хроматического звукоряда Шёнберг назвал серией, а систему — додекафонией, двенадцатизвучием.

Теперь всё становится предельно ясно. Шёнберг создал систему, которая искусственно выравнивает вероятности появления всех 12 звуков хроматического звукоряда.

Формула количества информации Шеннона
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 превращается в формулу максимально возможного количества информации в системе:  Иmax = log2 n.

Коэффициент организации в этом случае  
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Это ответ на вопрос, почему в op. 19 № 5 Шёнберга Ко = 0,98. Любое сочинение, написанное в серийной технике при условии её строго соблюдения, будет иметь коэффициент организации, приближающийся к максимально возможному его значению — единице. Независимо от качества сочинения!
Каковы были последствия применения додекафонии и её авнгардных ответвлений — алеаторики, сенористики и проч.? Отношения тоники и лада, доминанты и субдоминанты были уничтожены. В результате музыкальная форма лишилась качеств управляющей системы, которые, как мы знаем, исходят из объективных физических законов звучащей материи. 

Из этого возникли два следствия.

1). Авангард ликвидировал все послепифагоровские оппозиции:

тоника 
— 
лад

консонанс
— 
диссонанс

мажор
—
минор

доминанта
—
субдоминанта

экспозиция
— 
разработка

главная тема
—
побочная тема

тональность
— 
модуляция

В результате резко сократились объёмы передаваемой в авангардном сочинении информации.

2). Подсознание слушателя утратило способность к раскодированию, считыванию и запоминанию информации в авангардном сочинении. Шёнберг совершенно правильно определил додекафонию, как одноладовую систему, пришедшую на смену ладотональной (двухладовой) системе. Подсознание работает на принципе бинарного, то есть двоичного счисления, поэтому для него необходимы бинарные оппозиции. Замену ладотональных оппозиций в музыкальной форме на перебор 12 равновероятностных звуков можно сравнить с игрой в шахматы, где чёрные и белые фигуры перекрашены в один цвет. Понять ход игры в такой «партии» невозможно. 

Но интономика исходит из того, что музыка — язык подсознания. Поэтому авангардные сочинения интономика никак не может считать музыкой. Точнее будет считать авангардное сочинение структурированным шумом. Иногда качество такого структурирования бывает очень высоким. Но то, что даже музыканты-солисты (не говоря уже о публике) не могут запомнить эти сочинения, говорит только об одном: их подсознание отторгает эти сочинения. Могут ли они нравиться? Да, могут — структурирование шумов бывает очень изобретательным и эстетичным. Но запоминать его подсознание не будет, потому что в авангардном сочинении нет главного — программы выживания, воплощённой в идеальную форму и выраженную путём естественного интонирования.

Нельзя сказать, что представители авангарда не пытались решить проблемы формы. Но они решали её в рамках допифагоровских оппозиций. Так, Булез в опусе «Молоток без хозяина» применил алеаторику — усиленную оппозицию повторяющегося и неповторяющегося звука. Пендерецкий в «Хиросиме» применил сонористику — усиленную оппозицию консонанса, замененного натуральным кластером (кластер — это все звуки, заполняющие интервал, звучащие одновременно. Минимализм, казалось бы, радикально отказался от авангардного поля, но заменил его оппозицией внутри стоячего многократно повторяющегося каданса. Все эти приёмы и технологии не системны, и с их помощью решить проблемы музыкальной формы невозможно.

Реальная угроза, исходящая от авангарда, — это деформация распознающей образной системы, находящейся в нашем подсознании. Авангард применяет технологию структурирования шумов, которая «стирает» в нашем подсознании глубинные образы — архетипы. Особенно сильно она деформирует национальные архетипы, поэтому музыка современных композиторов из Голландии, Греции, Японии или Финляндии становится практически неотличимой. За сто лет практики авангард не создал ни одного архетипического произведения! И не случайно лидер авангарда Штокхаузен назвал террористический акт 11 сентября 2001 года «самым великим творческим актом всех времен и народов».

Почему же сочинения авангардистов поддерживаются в Европе муниципальными и государственными отделами культуры, поддерживаются финансово и организационно достаточно продолжительное время? Неужели всё объясняется толерантностью европейских чиновников? Ведь все они прекрасно видят, что реальных музыкальных успехов авангардная музыка не добилась. Объясняется такая поддержка тем, что подсознательно все европейские страны и их правительства стремятся к объединению. И в этом им мешают исторически сложившиеся национальные архетипы — у Франции они одни, у Германии совсем другие, у Голландии, Бельгии, Финляндии третьи. Авангард и его ответвления — модернизм, постмодернизм и т. п. — подобно огнемёту выжигает из распознающей образной системы подсознания национальные архетипы. В Европе из-за этого происходит культурная эрозия, результатом которой является общее нивелирование культурной традиции — француз перестаёт ощущать себя французом, немец немцем и т. д. Все они становятся гражданами Объединённой Европы. Но при этом их культура лишается национальных корней, а с ними и способности создавать новые архетипы.

Авангард утратил основное свойство музыки — быть языком, средством общения. Авангард превратился в искусство, лишённое языка. Уйдя с окультуренного трудом многих поколений музыкантов поля, авангард породил современную «попсу» — язык, лишённый критериев искусства. Попса резко сужает интонационное пространство. Оппозиции у неё допифагоровские, взятые из шаманских интонаций первобытных людей. Поле после пифагоровских оппозиций либо резко сокращается, либо до предела клишируется. Например, русская попса на 95% сочиняется в миноре времён нэпа. Практически у авангарда и попсы одинаковые остаточные оппозиции. Это даёт основание считать авангард и попсу двумя деструктивными проявлениями интонационного тупика и сильнодействующими факторами расчеловечивания человека.

Мы говорили в этой главе о двух критериях оценки музыкальных произведений, доступных нашему восприятию, — о запоминаемости и проблемности. Интономика подсказывает нам, что за этими критериями стоят два фактора — уровень управления и уровень организации музыкальной формы. Если композитор не строит своё произведение, как управляющую систему, слушатель теряет способность ориентироваться в этой форме. Его подсознание такую музыку не запоминает, отторгает. Многие возразят — есть сложная музыка, и её трудно запомнить. Но запоминаемость зависит от числа ассоциативных связей в мозгу человека, а их число значительно превышает число атомов во Вселенной.

Уровень организации музыкальных произведений отражает рост информации в ходе эволюции человеческой биосистемы, появление новых структур, возникновение новых проблем, стоящих перед человечеством. Превращение их в идеальную музыкальную форму слушатель ассоциирует с принципиальной возможностью разрешения этих проблем — в этом секрет жизненности и долговечности сочинений Баха, Моцарта, Чайковского. Это даёт нам возможность посмотреть на музыку как на энтропийные часы человечества, по которым человек находит себя во времени. Сто лет господства авангарда привели к тому, что часы большой музыки остановились. Поможет снова дать им ход только реставрация музыкальной формы на новом уровне.

10. Циклические формы

Интономика позволила по-новому подойти к музыке, музыкальной выразительности, музыкальной форме. Музыкальное произведение — часть мира живой природы. Это биосистема, имеющая свой уровень организации. Это управляющая система с обратной связью, имеющая свой уровень управления. Но в высших, совершенных музыкальных произведениях интономика находит явные черты кибернетической системы. Кибернетическая система совершает четыре информативных действия: поиск, передачу, хранение и переработку информации, которые объединяются в единый информативный цикл. Мы уже знаем, что наши подсознания способны получать, передавать, хранить и перерабатывать информацию. Коллективный автономный разум человечества — коллар — это скоммутированные воедино интонационной связью индивидуальные подсознания. По сути дела, коллар — это гигантский компьютер, счётно-решающее устройство, способное перерабатывать информацию и создавать новые программы выживания. Такая кибернетическая система называется самообучающей. В соответствии с принципами кибернетики коллар создаёт четыре программы — поиск информации, передачу информации, накопление информации и переработку информации. Эти четыре программы создают информативный цикл.

В истории музыки этот процесс — процесс создания музыкальных форм, соответствующих четырём информативным программам — проявляется весьма последовательно. Мы можем проследить его начало во времена Средневековья, в грегорианском хорале — своде молитв, систематизированных папой Григорием I в VII веке нашей эры. Одним из видов грегорианского хорала является псалмодия. В ней мелодическое движение неопределённо, ритм отсутствует, ладовые и тональные связи не выражены. Псалмодия передает состояние мучительного поиска Господа, мук греховной совести. Позже в грегорианском хорале появляются секвенции. Они более ритмичны и динамичны, в них передается состояние причастности к общему потоку ищущих Бога. Один из самых выразительных видов грегорианского хорала — гимн. Гимн — медленная мелодическая форма, в которой происходит накопление и утверждение чувства веры. Четвёртое религиозное состояние — юбиляции — это выражение религиозного экстаза, высшее утверждение веры, чувства благодарности Господу.

Так, от сомнения к объединению, от надежды к утверждению передаются в грегорианском хорале чувства верующих. Из таких первичных религиозных состояний сложился первый исторический музыкальный религиозный цикл — месса. В неё входили 5 обязательных частей (т. н. ordinarium). 1 часть — Kyrie eleison (Господи, помилуй) — поиск Господа, муки грешника. Она пишется в миноре. 2 часть — Gloria (Слава Тебе в небесах) — мажорная и более подвижная часть, хор звучит, как бы передавая тему от голоса к голосу. 3 часть — Сredo (Верую) — медленный и торжественный гимн, прославляющий Господа. Это накопление информации. И, наконец, 4 и 5 части — Sanctus (Свят Господь) и Agnus dei (Агнец Божий) — развёрнутый финал, утверждающий веру. Так возникает религиозный информативный цикл, передающий четыре состояния духа — сомнение, причастность, утверждение и благодарение. В такой форме написаны, возможно, самые гениальные сочинения — «Высокая месса» Баха, «Реквием» Моцарта и Верди.

В светской музыке в эпоху Возрождения также складываются «кирпичики» циклической формы. Поиск информации передан в рыцарской балладе. Передача информации — в танцах сальтарелле, гальярде. Накопление информации — лирические канцоны, песни о прекрасной даме. Переработка информации передается в форме рондо. В ней основная музыкальная мысль — рефрен — утверждается через смену эпизодов. Постепенно сформировался первый светский информативный цикл — танцевальная сюита. В неё входили четыре обязательных танца: аллеманда, как бы поиск дамы и приглашение к танцу; куранта — подвижный скерциозный танец-диалог, знакомство с дамой; сарабанда — медленный лирический танец-признание; и, наконец, жига — самый быстрый танец, выражающий обоюдное согласие и восхищение партнеров. Танцевальные сюиты получили большое распространение в XVI –XVII веках. Достаточно назвать сюиты Люли и Куперена, английские и французские сюиты И. С. Баха. 

В инструментальной музыке также складываются свои «кирпичики» информативного цикла. Прежде всего это касается т. н. приоритетных форм, связанных с одним видом информативного действия. Поиск информации в инструментальной музыке приводит к импровизации, поиску музыкальной формы. Возникают интерлюдии и прелюдии. Жанр прелюдий особенно характерен для романтиков. Вершины этот жанр достигает в творчестве Шопена, Рахманинова, Скрябина.

Вторая приоритетная форма связана с передачей информации от одного голоса к другому. Так рождается самый интеллектуальный полифонический жанр — фуга. В этом жанре пишут Палестрина, Орландо Лассо, Фрескобальди. Но самым великим мастером этого жанра стал И. С. Бах. Он соединил прелюдию и фугу в своего рода информативный подцикл. Вершиной полифонического мастерства стал его «Хорошо темперированный клавир». В ХХ веке его подвиг повторил Д. Шостакович в своих «24 прелюдиях и фугах».

Третья приоритетная форма связана с накоплением информации. Так появился жанр вариаций на заданную тему. Тема задавала образную проблему, а каждая вариация добавляла к ней новую информацию. Этот жанр также получил большое распространение в классической музыке. Достаточно называть вариации Бетховена «Ярость по поводу утерянного гроша», «Вариации на тему Паганини» Брамса и Рахманинова, «Симфонические этюды» Шумана. Знаменитым примером оркестровых вариаций является «Болеро» Равеля и «Эпизод нашествия» в 7-й симфонии Шостаковича.

Четвёртая приоритетная форма — переработка информации — была выражена в форме рондо. Как уже говорилось, в ней утверждалась тема рефрена, чередуемого с эпизодами. Классическими примерами рондо являются «Турецкий марш» Моцарта, баллады Шопена, «Картинки с выставки» Мусоргского.

Венские классики Гайдн, Моцарт, Бетховен сформировали свой информативный цикл внутри формы «сонатного аллегро». Экспозиция сонатного аллегро состоит из четырёх партий — главной, связующей, побочной и заключительной. Главная партия связана с поиском основной темы. Связующая передает и развивает эту информацию. Побочная партия более мелодична, в ней происходит накопление информации. И, наконец, заключительная партия — это переработка информации.

Диалектичность сонатного аллегро проявилась в создании самой совершенной циклической формы — симфонии. Сонатное аллегро — как бы микрокосм симфонической формы. Четырёхчастный симфонический цикл — это выражение информативной формы. I часть — сонатное аллегро — это писк информации. II часть — скерцо — передача информации. III часть — медленная, лирическая — накопление информации. IV часть — финал, написанный, как правило, в форме рондо-сонаты — переработка информации. 

Наиболее впечатляющее выражен этот информативный цикл в последней 9-й симфонии Бетховена. Первая часть начинается с темы поиска — герой по редким зарницам ищет путь во тьме. Вторая часть — скерцо — это совместное движение героя и его спутников, то находящих, то теряющих ориентиры. Это движение передается через фугато — тема передается от одних инструментов оркестра другим. Третья часть — адажио — непрерывная мелодия огромного дыхания, передающая процесс колоссального внутреннего накопления. В адажио применён вариационный принцип, подчеркивающий это накопление. Четвёртая часть — финал «Ода к радости» на слова Шиллера — вершина и итог этой композиции. Рефреном формы рондо является призыв «Обнимитесь, миллионы». Эпизодами рондо являются темы 1-й, 2-й и 3-й части, отвергаемые героем во имя победы этого призыва.

Симфония — это наиболее совершенное воплощение информативного цикла. Симфонии Гайдна, Моцарта, Брамса, Чайковского, Шостаковича по-своему трактуют этот цикл. Особенно интересна, на наш взгляд, трактовка информативного цикла в 6-й симфонии Чайковского. Чайковский как бы поменял местами III часть — накопление информации и IV часть — переработку информации. После III части — псевдофинала, написанного по всем канонам в форме рондо-сонаты с бравурным, как говорится, «жизнеутверждающим» маршем, вдруг, как удар в сердце, звучит подлинный финал, написанный как медленная часть. Её трагизм перечёркивает все надежды. Память сердца оказывается дороже правильной схемы. В этом предчувствие трагедии России, а, возможно, — трагедии человечества, эволюционного тупика и угрозы расчеловечивания.

Все наши наблюдения над процессом формирования информационного цикла в музыке можно свести в такую таблицу:

	Информативный цикл
	Поиск
информации
	Передача
информации
	Накопление
информации
	Переработка
информации

	грегорианский хорал


	псалмодия
	секвенция
	гимн
	юбиляции

	месса


	Kyrie eleison
	Gloria
	Credo
	Sanctus, 

Agnus dei

	светский рыцарский цикл


	баллада
	танец
	канцона
	рондо

	танцевальная сюита 


	аллеманда
	куранта
	сарабанда
	жига

	приоритетные формы


	прелюдия
	фуга
	вариации
	рондо

	сонатное аллегро
	главная партия
	связующая партия
	побочная партия
	заключительная партия

	симфония (квартет)
	сонатное аллегро
	скерцо
	адажио
	финал 
рондо-соната


11. Мелодия и фазы интонационного цикла

Арт-психология исходит из тезиса: эволюция человека — результат противоречий сознания и подсознания, монара и коллара. Следовательно, интонационный процесс — результат противоречий индивидуальных и коллективных сил, команды и жалобы, тональных и ладовых сил. Тоника и лад — это музыкальные интонации монара и коллара. Основной принцип монара «я есть мой мир». Монар всегда стремится быть в центре. Поэтому тональная сила — это центростремительная сила в музыкальной форме. Коллар стремится выровнять шансы всех членов коллектива. Лад выравнивает вероятности всех звуков лада. Ладовая сила — это центробежная сила, отражающая стремление лада выровнять все звуки, удалив их из центра на периферию.

Центростремительная тональная сила и центробежная ладовая сила создают при взаимодействии окружность. Отложим по вертикали тональную силу Т, а по горизонтали — ладовую силу Л.


В точке 1 тональная сила максимальна, ладовая сила равна 0. Это фаза тонального тезиса. 

В точке 2 ладовая сила максимальна, тональная сила равна 0. Это фаза ладового антитезиса. 

В точке 3 тональная сила достигает отрицательного максимума, ладовая сила равна 0. Это фаза кризиса. 

В точке 4 тональная и ладовая силы растут. Это фаза синтеза. 

Мы получаем 4 фазы интонационного цикла: 

тезис — антитезис — кризис — синтез

Этот интонационный цикл воплотился в наивысшем воплощении музыкально-поэтической интонации — в мелодии. 

Вспомним четверостишие из стихотворения Пушкина, посвящённого А. П. Керн:

«Я помню чудное мгновенье,

Передо мной явилась ты,

Как мимолетное виденье,

Как гений чистой красоты».

Анализ Ю. Лотмана из книги «Структура художественного текста», посвящённый стихотворению Лермонтова «Не обвиняй меня, Всесильный», выявил оппозицию «Я — не Я». Эта же оппозиция прослеживается здесь: «Я помню чудное мгновенье» — монарный тезис стихотворения. «Передо мной явилась ты» — колларный антитезис. «Как мимолётное виденье» — кризис. «Как гений чистой красоты» — синтез.

Глинка с поразительной чуткостью сочинил мелодию этого романса, передав все четыре фазы:

Тезис 
—  мажор
T – SD
— 2 такта

Антитезис
—  мажор
D – T
— 2 такта

Кризис
—  минор, кульминация

— 2 такта

Синтез
—  возвращение в мажор, повторение дважды  (2+2)

Так возникает совершенная гармония лада и тональности, воплощённая в особой форме — мелодии.

Такое же строение мелодии в прелюдии № 7 ля мажор Шопена:

Тезис 
—  мажор
D – T
— 4 такта
движение вверх

Антитезис
—  мажор
D – T 
— 4 такта
движение вниз

Кризис
—  отклонение в минор

— 4 такта
кульминация

Синтез
—  возвращение в мажор
 
— 4 такта

Такое четырёхфазное построение мелодии встречается в музыкальной практике постоянно. Это и ария Фигаро из оперы Моцарта, и «Каста дива» Беллини, и мелодии ХХ века — от «Катюши» Покрасса до «Yesterday» Маккартни или песни Окуджавы «Поднявший меч на наш союз». Мелодия — это сжатая до предела идеально гармонизированная оппозиция тоники и лада.

Но вот пример симфонического развития этой формы — Бетховен Largo appassionato из 2 сонаты для фортепиано. Сначала звучит мелодия из 8 тактов со всеми четырьмя фазами — тезис 2 такта, антитезис 2 такта, кризис 2 такта, синтез 2 такта. Но это — микрокосм. Далее мелодия расширяется до 19 тактов — тезис 4 такта, синтез 4 такта, кризис 4 такта, синтез 7 тактов. Но и это не всё: на следующем уровне прочтения мелодия расширяется до 38 тактов: тезис 8 тактов, антитезис 11 тактов, кризис 11 тактов, синтез 8 тактов. Макрокосмосом является вся часть целиком — мелодия вырастает: тезис 19 тактов, антитезис 12 тактов, кризис 36 тактов и синтез 13 тактов.

По старой терминологии Largo appassionato трактовалась как трёх-пятичастная форма. Но это ничего не даёт для образного восприятия этой музыки, а тем более — исполнения её музыкантом. Анализ этой гениальной музыки возможен, только если понять, как вырастает мелодическое древо, как укрупняются все четыре фазы. В тезисе сначала 2 такта, потом 4 такта, потом 8 тактов, потом 19 тактов. В антитезисе сначала 2 такта, потом 4 такта, потом 11 тактов, потом 12 тактов. В кризисе сначала 2 такта, потом 4 такта, потом 11 тактов, потом 36 тактов. В синтезе сначала 2 такта, потом 7 тактов, потом 8 тактов, потом 13 тактов. Только так мы видим, что Бетховен самое большое внимание уделяет фазе кризиса — он вырастает с 2 тактов до 36 тактов! Это всё не пустые цифры — это река информации, в которой чуткое ухо улавливает трагедию. Бетховен в Largo appassionato передает грандиозные возможности подлинно мелодического развития. (Недаром Куприн именно на этой музыке построил свой рассказ о любви «Гранатовый браслет».)

12. Интонационный цикл и интонационная спираль

Интонационный цикл можно рассматривать не в масштабе построения мелодии, а в масштабе построения стадий интонационного процесса. Давайте взглянем на схему интонационного цикла с этой точки зрения. Тогда мы должны обратить внимание на борьбу ладовых и тональных сил в интонационном цикле. Эти силы создают разные модели поведения в обществе. Ладовая интонационная сила включает в человеке алгоритм поведения, мобилизующий его социальные качества, она обеспечивает примат общества над личностью. Тональная сила блокирует этот алгоритм и включает алгоритм, мобилизующий личностные качества человека, обеспечивающие примат личности над обществом. Социальная роль музыки проявляется в интонационном цикле вполне реально. И тогда мы должны предположить, что в эпоху иудаизма, пронизанного идеей Единого Господа, должна преобладать коллективная ладовая сила. В эпоху Античности с идеей Богоравного Человека, героя, должна превалировать индивидуальная тональная сила. В эпоху Средневековья с идеей Греховного Человека, раба Божия, вновь должна преобладать коллективная сила, но в фазе отрицательного максимума, подавляющего человека. В эпоху Возрождения с его идеей гармоничного развития человека обе эти силы должны действовать вместе.

Получается интонационный цикл:




Тезис
Л+ 
—  Иудаизм, 


 единобожие

Антитезис
Т+
—  Античность,


 богоравный герой

Кризис
Л-
—  Средневековье

Синтез
Т-
—  Возрождение

Мы получаем две резонансные фазы: Иудаизм — Средневековье и Античность — Возрождение. Это виток, относящийся к интонационному процессу эпохи Культуры. На следующем витке интонационный цикл будет состоять из тех же четырёх стадий:

Тезис 
Л+ 
— Реформация, примат коллективной социальной интонации,


борьба за равенство

Антитезис
Т+
— Либерализм, примат индивидуальной интонации, борьба за 


права человека

Кризис
Л-
— Тоталитаризм, примат коллективной интонации, но в фазе

 
подавления личности. Фашизм, коммунизм

Синтез
Т-
— Построение мирового сообщества, синтез коллективной и 


индивидуальной интонации

Давайте посмотрим на таблицу коэффициентов организации и управления в истории музыки. Анализируя её, мы пришли к выводу: коэффициент управления музыкальных произведений имеет более высокие результаты в начале каждой интонационной эпохи, после чего его показатели снижаются. В начале эпохи её интонация динамичная и информативоёмкая, её управляющий сигнал сильнее, она лучше запоминается, создаёт мощный интонационный резонанс. Но постепенно интонация стареет, её управляющий сигнал слабеет, интонационный резонанс она уже не вызывает, и тогда ей на смену приходит более динамичная и более информативоёмкая интонация с более высоким уровнем управляющего сигнала и мощным интонационным резонансом. Так, в результате интонационного кризиса одна интонация вытесняет другую.

Это создаёт интонационные эпохи — Иудаизм (≈ 6 тыс. лет до н. э.); Эллинизм (≈ 2000 лет до н. э.); Средневековье (от Рождества Христова); Возрождение (в музыке от XI века); Реформацию (XV век); Либерализм (от 1789 — Французская революция); Тоталитаризм (от 1917 г. — Русская революция); Сообщество (Падение Берлинской стены, 1988 г.). В делении интонационных эпох интономика отталкивается ОТ высказанной Асафьевым в книге «Интонация» мысли: «новой эпохе требуется новая интонация, поэтому интонационные кризисы совпадают по времени с социальными».

Подсчитаем периоды интонационных эпох:

Иудаизм 
≈ 4000 лет

Эллинизм
≈ 2000 лет

Средневековье
≈ 1100 лет

Возрождение
≈   500 лет

Реформация
≈   270 лет

Либерализм
≈   128 лет

Тоталитаризм
≈     71 год

Стадии интонационного цикла сменяют друг друга с громадным ускорением, равным 2. Периоды интонационных эпох сокращаются примерно вдвое. Это говорит о колоссальном росте количества информации в ходе интонационного процесса. 

Для того чтобы в этом убедиться на музыкальных примерах разных эпох, введём понятие плотности информации р:



р = 
[image: image25.wmf]t
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 ,
где 
n — количество звуков в музыкальном произведении,
   
t — время звучания звука в секундах.

В таблице уровней организации и управления в истории музыки приводятся показатели плотности информации. Посмотрим, каковы средние показатели плотности информации в различных интонационных эпохах.

Средневековье
рcp = 093

Возрождение
рcp = 1,93

Реформация
рcp = 3,71

Либерализм
рcp = 7,58

По этой таблице читатель может наглядно убедиться, как возрастает плотность информации. И в каждой последующей интонационной эпохе плотность информации возрастает примерно вдвое, в то время как период интонационной эпохи сокращается примерно вдвое! Если обозначить период интонационной эпохи Т, то мы получим

Т × р = const,  т. е. величина постоянная.

Но р = 
[image: image26.wmf]t

n

. Время исполнения музыкального произведения тоже можно считать величиной постоянной, следовательно   n × Т = const .
Сокращение периода интонационной эпохи приводит к возрастанию количества звуков в музыкальном произведении — ещё одно следствие ускорения интонационного процесса и роста информации.

Рост количества информации наиболее точно определен в коэффициенте организации музыкального произведения Ко.

Сводная таблица интонационного ускорения

	Интонационная эпоха
	Период

Т
	Плотность

информации

р
	Коэффициент

организации

Ко

	Иудаизм 
	4000
	
	0,08

	Эллинизм
	2000
	
	0,03

	Средневековье
	1100
	0,93
	0,68

	Возрождение
	 500
	1,93
	0,74

	Реформация
	 270
	3,71
	0,80

	Либерализм
	 128
	7,58
	0,86

	Тоталитаризм
	  71
	
	0,92


Анализ интонационного ускорения позволяет нам представить интонационный процесс как постоянно ускоряющуюся интонационную спираль. Каждый её виток — интонационный цикл, вращающийся вокруг оси абсцисс — ладовой интонационной силы Л и оси ординат — тональной интонационной силы Т. В интонационном цикле имеются четыре стадии — тезис, антитезис, кризис, синтез. Осью интонационной спирали является количество информации И. Интонационная спираль вращается с ускорением, примерно равным 2. При этом период каждой интонационной эпохи сокращается вдвое, а плотность информации возрастает также примерно вдвое.

Уже один этот анализ говорит о том, что человечество приближается к критической точке. Коэффициент организации музыкальных произведений в нашу эпоху равен 0,92, а его предел — 1,0. Достижение этого предела означает конец эволюции. Сейчас человечество находится в стадии колоссальной интонационной перегрузки. Объяснить это можно тем, что каждая интонационная эпоха создаёт свою программу выживания — архетип, программирующий наше подсознание. В каждом архетипе преобладает то примат сознания, то примат подсознания, доминация индивидуальной монарной интонации сменяется доминацией коллективной колларной интонации. Но при сокращении периода интонационных эпох на подсознание людей начинают действовать противоречивые программы, подсознание начинает метаться между двумя противоположными командами. Это вызывает массовый невроз, а иногда — массовый психоз. Вероятность принятия непродуманных решений в состоянии паники, цейтнота резко возрастает. На музыке, музыкантах, композиторах сегодня особая ответственность. От их творчества состояние массового невроза и психоза либо возрастает, либо ослабевает. Сегодня больше чем когда-либо человечеству нужна музыкальная терапия.

Интонационная спираль   {хорошо бы нарисовать спираль}



13. О психотехнике музыканта

Основное противоречие природы — это противоречие сознания и подсознания. Сознание анализирует и с помощью логики решает проблему. Подсознание ничего не анализирует, оно поглощает информацию и, перерабатывая её, тоже решает проблему. Но творчество — это связь сознания и подсознания. Для музыканта есть две проблемы — сознательная и подсознательная. Сознательная проблема — это сыграть верные ноты, или понять, как построена форма, или применить правильную методику извлечения звука. Подсознательная проблема — это полюбить музыку и сыграть её вдохновенно. Казалось бы, всё тут просто — талантливый музыкант играет вдохновенно, неталантливый может научиться играть верно, но вдохновенно играть не будет. На деле всё гораздо сложнее. Дело в любви к музыке. 

Давайте сравним актёра и музыканта. актёр, даже знаменитый, в конце карьеры постоянно сожалеет о том, сколько ролей ему не удалось сыграть. Известные актёры часто всю жизнь играют в театре за копейки, но не бросают его, потому что они любят играть. Большинство музыкантов — более талантливых и менее талантливых — относятся к музыке, как к работе. И далеко не все эту работу любят, а, следовательно, — далеко не все они играют вдохновенно. Часто мы называем талантливыми музыкантами именно тех, кто играет быстро и верно, у кого правильное звукоизвлечение, у кого хорошая техника. Музыкант, у которого это всё есть, вполне способен имитировать вдохновение, и доверчивые слушатели ему верят. Но дело в том, что подсознание этих музыкантов спит, и не потому, что они не талантливы. Просто педагоги подчас не ставят себе таких задач. Они с детства нагружают музыкантов техническими проблемами, и ребёнок, играя по нескольку часов в день, теряет вкус к игре, а главное — любовь к музыке.

Многие знают фразу К. С. Станиславского «Любите не себя в искусстве, а искусство в себе». Многие знают, что у Станиславского есть система, по которой учатся поколения актёров. Но мало кто знает, что суть этой системы — выстроить профессиональные отношения сознания и подсознания актёра с тем, чтобы пробудить в нём любовь и вдохновение. Я как-то в разговоре с Н. Караченцевым сказал, что Станиславский научил актёров любить свою профессию. Он меня поправил: «Не любить, а боготворить!»

С самого начала Станиславский в книге «Работа актёра над собой» постулирует необходимость научиться гармонизировать отношения сознания и подсознания актёра. Он пишет: «Нужно творить вдохновенно, но это умеет делать только подсознание... Выход заключается не в прямом, в косвенном воздействии сознания на подсознание. Правда, это требует довольно сложной творческой работы, которая только отчасти протекает под контролем и непосредственным воздействием сознания. В значительной части эта работа является подсознательной и непроизвольной». «Одной из главных основ нашего искусства переживания является принцип: подсознательное творчество природы через сознательную психотехнику артиста (подсознательное через сознательное, непроизвольное через произвольное)».

Это прямо говорит о необходимости разработать методику психотехники музыканта, идя по пути Станиславского. Кстати, он сам сравнил работу актёра и музыканта словами: «Речь — музыка. Текст роли и пьесы — мелодия, опера или симфония». Вспомним основную схему арт-психологии:

Х
С
Б


К
ПС

Бытие воздействует на сознание и вызывает в нём некое переживание. Сознание вытесняет в подсознание избыток переживания, стресс. Подсознание адаптирует этот стресс и сообщает об этом коллективному разуму — коллару — с помощью интонационного сигнала. Коллар коммутирует индивидуальные подсознания и перерабатывает информацию в глубинный художественный образ — архетип. Художник переносит этот архетип из подсознания в сознание. Архетипом может быть музыка, пьеса, стихи. Сознание воспринимает этот архетип, который смягчает отношения сознания и бытия. 

Но артист, музыкант уже имеет этот архетип в виде роли или нотного текста. Поэтому он часто работает по обратной схеме:

А
С
А — артист


К
ПС

В этом случае артист или музыкант действует по так называемой шаманской схеме. Он с помощью интонационного резонанса превращает зрителей в единую аудиторию — коллективное подсознание, объединяющее индивидуальные подсознания. актёр или музыкант должен владеть техникой интонационного резонанса, превратить разрозненных зрителей — людей разных возрастов, разных вкусов, разных социальных слоев — в единую аудиторию, находящуюся на одной резонансной волне, синхронно с актёром. Это работа с подсознанием. Но в то же время актёр должен воздействовать на сознание, выражая свою роль, свой художественный образ правдиво. Станиславский пишет: «Сознательное и верное рождает правду, а правда вызывает веру. Если природа поверит тому, что происходит в человеке, она сама примется за дело. Вслед за ней вступит подсознание и может явиться само вдохновение». Артист и музыкант должны объединить обе схемы:
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Если актёр (и музыкант) работает только по шаманской схеме, не стремясь выразить правду художественного образа, он неизбежно скатывается на актёрские штампы. Станиславский пишет: «Готовые механические приёмы игры легко воспроизводятся тренированными актёрскими мышцами ремесленников, входят в привычку и становятся их второй натурой, которая заменяет на подмостках человеческую природу». (Как будто это написано про многих известных музыкантов.) Необходимо совмещать обе эти схемы — воздействие художника на сознание и на подсознание. Станиславский пишет: «Трудность и особенность нашего сценического общения в том и заключается, что оно происходит одновременно с партнёром и со зрителем. С первым непосредственно, сознательно, со вторым косвенно, через партнёра, и несознательно. Замечательно то, что и с тем и с другим общение является взаимным». 

Станиславский, вырабатывая сознательную психотехнику, приводит высказывание Пушкина: «Истина страстей, правдоподобие чувствований в предполагаемых обстоятельствах — вот что требует наш ум от драматического писателя». Но от музыки тоже требуется подлинная истина страстей. И здесь огромную роль играет интонация музыканта. Только через присущую ему интонацию можно передать подлинную, живую игру страстей. Есть несколько этажей подхода к интонации. Нижний этаж — это присущая музыканту его природная интонация. Интонация — это форма передачи информации. У каждого она своя. Это — суть подсознательного общения, поскольку интонация — язык подсознания. Но когда актёр или музыкант исполняет чьё-то произведение, возникает второй этаж интонации — передача авторской интонации с помощью своего голоса. Интонации придается множество интонационных смыслов, ритмов, энергий — комический и трагический, равномерный и пульсирующий, возбуждающий и апатичный. Работа музыканта над интонацией — это отнюдь не только избавление от фальшивых нот. Это вникание в суть проблемы, которую несет авторская информация, это понимание мотивации консонанса и диссонанса, мажора и минора, понимание формы, кульминации, возникновения синкопы или ещё какой-либо неожиданности в музыкальном произведении. Это ещё и важнейшая проблема реакции музыканта. Музыка — река информации, а информация построена на неожиданностях. Закон информатики — неожиданное событие несёт максимум информации. Отсюда требование Станиславского: «На сцене нужно действовать. Действие, активность, вот на чём зиждется искусство актёра». Потом он уточняет: «На сцене нужно действовать — внутренне и внешне». Для музыканта особенно важно внутреннее действие. Передать его можно только через интонационные нюансы, которые необходимо искать. Рихтер был способен повторять одну и ту же фразу несколько часов — так он искал импульсы внутреннего действия.

И, наконец, третий этаж интонации — это концепция. Фактически это саморежиссура, поскольку музыкант редко работает с режиссёром — только в музыкальном театре. Тогда возникает интонационный подтекст. Станиславский пишет: «Мы вкладываем в чужой текст свой подтекст; мы пропускаем через себя весь материал, полученный от автора и режиссёра; мы создаём в конечном результате нашего творчества подлинно продуктивное действие».

На этом третьем этаже рождается проблема сверхзадачи. Это ещё один ресурс воздействия сознания на подсознание. Станиславский пишет: «Сознательная сверхзадача, идущая от ума, от интересной творческой мысли, нам необходима». Стремление к сверхзадаче должно быть сплошным, непрерывным, проходящим через всю пьесу и роль. Это то, что становится импульсом сквозного действия, так необходимого музыканту. Как часто мы слышим исполнения, где мысль теряется в начале или середине произведения, отчего его форма разваливается, а смысл исчезает. Станиславский приводит такой пример с трагедией «Гамлет»: «Если назвать сверхзадачу "хочу чтить память отца", то потянет на семейную драму. При названии "хочу познать тайны бытия" получится мистическая трагедия, при которой человек, заглянувший за порог жизни, уже не может существовать без разрешения вопроса о смысле бытия. Некоторые хотят видеть в Гамлете второго Мессию, который должен с мечом в руках очистить землю от скверны. Сверхзадача "хочу спасать человечество" ещё больше расширит и углубит трагедию».

Подобный поиск сверхзадачи совершенно необходим для творческого исполнения музыкального произведения. Если музыкант в 5-й симфонии Бетховена найдёт сверхзадачу «так судьба стучится в дверь» — результатом будет личная драма. Если он сделает сверхзадачей «путь от мрака к свету», он исполнит произведение, полное социального оптимизма. Если он примет концепцию симфонии «трагедия противоречий сознания и подсознания» — он коснется философских проблем бытия. И всё это музыкант — в том числе и дирижер — может передать только через найденную с помощью ума, воли и чувства интонацию. Станиславский назвал ум, волю и чувство «двигателями нашей психической жизни». 

Читатель спросит: а может ли интонация передать такие сложные проблемы? Интонация — это подсознательная информация, несущая сообщение о проблеме. Выработать методику сознательной психотехники музыканта — это означает с помощью ума, воли и чувства пробудить подсознание, а через него — вдохновение. Многие музыканты, для которых интонация — их профессия, и не догадываются о её возможностях. Когда Станиславский, сидя спиной к актёру, говорил: «Не верю!» — это означало, что актёр не нашёл единственно верную интонацию. В его книге есть фраза: «Эта интонация является обязательной» — то есть в этой интонации объединились актёр, автор и режиссёр. Интонационный слух Станиславского поразителен. Он пишет про русских актёров: «Мы склонны всегда говорить в миноре, в противоположность романским народам, которые любят мажор. На сцене это наше свойство обостряется... Там, где французский актёр при радостном восклицании даст на ударном слове звонкий диез, мы, русские, иначе расположим интервалы и, где можно, сползём на бемоль». Это пишет драматический режиссёр, а не музыкант! И вот результат: «Когда такое обкрадывание себя происходит в отечественных пьесах, это проходит незаметно. Но, когда мы берёмся за Мольера и Гольдони, то наша русская интонация вносит налёт минора туда, где должен ударить полнозвучный мажор. В этих случаях, если не поможет подсознание, интонация актёра делается, против его намерения, недостаточно разнообразна». Это вполне касается того, как наши музыканты исполняют Моцарта, Россини, особенно Шопена. Погружение Шопена в густой и однообразный минор — не по ладу, а по интонации — превращает его слушание в пытку, потому что Шопен — один из самых интонационно гибких композиторов, требующий от исполнителя молниеносной реакции и правильно поставленной сверхзадачи. Если эта сверхзадача ограничивается лирикой, музыка Шопена моментально превращается в сентиментальный салон. 

Проблема внутреннего действия в музыке — это ещё проблема мотивированного диссонанса. Диссонанс в музыкальном произведении нужно подчёркивать только в том случае, если исполнитель чётко представляет, как он будет разрешён (или не разрешён) в консонанс. Диссонанс — это эмоциональная концентрация проблемы, и в музыкальной форме всегда действует оппозиция «диссонанс — консонанс». На этом в значительной степени построена музыкальная драматургия.

Станиславский остерегает актёра и музыканта от неправильного подхода к громкому и тихому звучанию. Он пишет: «Когда вам на подмостках понадобится подлинная сила речи, забудьте о громкости и вспомните об интонации. Не берите же примеры с тех актёров, которые ищут "силу речи" в простой громкости. Громкость — не сила, а только громкость, крик». Он приводит пример: «Когда Томазо Сальвинии спросили, как он может при своём преклонном возрасте так сильно кричать в какой-то роли, он сказал: "Я не кричу. Это вы сами для себя кричите. Я же только раскрываю рот. Мое дело постепенно подвести роль к самому сильному моменту, а когда это сделано, пусть вместо меня кричит про себя зритель"».

Ещё одно нелегкое, но обязательное испытание для музыканта — это музыкальная форма. Музыкальная форма — это не представление о периоде, трёхчастной форме или рондо. Музыкальная форма — это представление о перспективе. Станиславский приводит пример: «Очень хороший оркестр исполнял хорошую симфонию. Как её начали, так и кончили, почти не изменяя темы, силы звука, не давая нюансов. Почему хорошая симфония с хорошим оркестром не имеет никакого успеха? Не потому ли, что артисты и музыканты творили без перспективы? Условимся называть словом «перспектива» расчётливое гармоническое соотношение и распределение частей при охвате всего целого».

Вот почему интономика такое внимание уделяет числу, логике, анализу в музыке. Станиславский пишет: «Мы говорим: 1) о перспективе передаваемой мысли (та же логическая перспектива); 2) о перспективе при передаче сложного чувства; 3) о художественной перспективе». Музыка не поддаётся анализу без понимания характера интонационных оппозиций: звука и паузы; равномерной пульсации и синкопы; сильной и слабой доли; команды и жалобы; восходящей и нисходящей интонации; солиста и хора; тоники и лада; доминанты и субдоминанты; тоники и модуляции. Только реагируя на оппозиции, можно понять перспективу при передаче сложного чувства. Необходимо воспринимать и уметь передавать интонационные фазы мелодии — тезис, антитезис, кризис, синтез — всё это фазы сложного чувства. Необходимо воспринимать и уметь передавать стадии информационного цикла — поиск информации, передачу информации, накопление информации и переработку информации. Поэтому прелюдию нельзя играть в интонации фуги — прелюдия это поиск информации, а фуга — передача информации. Миницикл «прелюдия и фуга» требует перенастройки реакции музыканта – исполнителя именно на эти особенности информации в музыке. Вариации — это форма накопления информации в музыке, поэтому исполнитель каждую вариацию должен как-то «уложить в лукошко» — это и есть перспектива в исполнении вариаций. Почувствовать драматургию накопления информации особенно важно при исполнении медленных частей и вообще медленной музыки — её важно «донести, не расплескав». Особенно быстрой реакции требует драматургия переработки информации — рондо, рондо-сонаты. Необходимо найти особую, выделяющуюся интонацию рефрена. Проведение рефрена особенно важно в финалах сонат и симфоний: рефрен это логический и эмоциональный результат переработки информации в крупной форме. Все эти нюансы интонации необходимо чувствовать при передаче перспективы передаваемой мысли — логической перспективы.

В художественной перспективе важна вся гамма интонационных аспектов и смыслов. И здесь необходимо понять различие между белыми и чёрными шаманскими схемами. Мы говорили, что белая схема управляющего сигнала направлена от художника в сторону сознания.

Белая шаманская схема:
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Художник, музыкант с помощью психотехники воздействует на сознание аудитории, доносит до неё мысли и чувства, пережитые им в процессе работы над художественным образом.

Но можно направить управляющий сигнал в сторону подсознания аудитории, её коллара. Получится чёрная шаманская схема:
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При этом музыкант, подобно чёрному шаману, включает психотехнику для повышенного воздействия интонационного резонанса на подсознание аудитории. Часто она при этом начинает аплодировать в определённом ритме, скандировать, даже танцевать. Все эти реакции носят коллективный характер и свидетельствует об определённой степени зомбированности публики. Логика художественного образа тут только мешает. 

Обе эти схемы говорят о том, что музыкант может работать, как белый шаман и как чёрный шаман. Часто бывает, что неразвитость психотехники заставляет музыканта выбирать между этими двумя схемами воздействия на аудиторию. И тогда одним лучше удаётся серьёзная музыка, а другим — лёгкая. Часто воздействие на сознание вообще исключается, и музыкант стремится ввести свою аудиторию в транс, обходя белую схему, стремясь подавить волю слушателей и их способность к критике. И тогда публика превращается в послушное стадо, в котором временами вспыхивает агрессивность. Подчас некоторые чересчур рассудочные музыканты стремятся решить проблему художественной перспективы только логическим путём, без воздействия на подсознание. Эта чисто белая схема также даёт негативный результат — публика не вступает в подсознательный контакт с музыкантом, не происходит взаимного обогащения. Добиться таким путём вдохновения едва ли возможно.

Поэтому, используя психотехнические приёмы, музыкант должен стремиться использовать и белые, и чёрные схемы, объединять в себе белого и чёрного шамана — при определённом приоритете белых схем: они в большей степени раскрывают художественную перспективу. Например, исполняя первые части сонат Бетховена, лучше использовать первую, белую, схему, лучше создающую перспективу передаваемой мысли, логическую перспективу. Исполняя средние части сонат и симфоний, особенно скерцо, музыканту необходимо подключить воздействие интонационного резонанса, применяя приёмы чёрной схемы. Исполняя финальные части сонат и симфоний, нужно четко использовать обе схемы. Левые шаманские схемы с доминацией интонационного резонанса хороши в шлягерных произведениях, часто исполняемых на бис. Есть композиторы, в сочинениях которых необходимо использовать интонационный арсенал обеих схем, белой и чёрной. К таким композиторам относятся Моцарт, Чайковский, Шопен, Брамс. Есть композиторы, к которым в большей степени применимы чёрные схемы, — Вагнер, Стравинский. 

В малых, особенно песенных, формах бывает само собой происходящее разделение на белые и чёрные схемы. Например, в попсе приоритетны исключительно чёрные схемы, приёмы суперрезонанса, т. н. резонансной интонации, физиологически воздействующей на мозг, сажающей аудиторию на «резонансный крючок». Характерные приёмы — применение низких барабанов, акцентирующие сильную долю, разделение регистров либо на самые высокие, либо на самые низкие звуки, усиление громкости до физиологического предела, убыстрение темпа с обычного для музыки дельта-ритма до перехода на вызывающий неуправляемую агрессию тета-ритм. Всё это давно известно разработчикам программ для секвенсоров и синтезаторов. Их применение в попсовой музыке перешло за 60%, а это всё чёрные шаманские схемы, эксплуатирующие интонационный резонанс до крайних степеней. Такая эксплуатация приводит к деформации образной распознающей системы подсознания, к массовой психической дегенерации. В интономике приведён случай из книги лауреата Нобелевской премии К. Лоренца «Агрессия», когда низкочастотный шум двигателя авиалайнера «Люфтганзы», пролетевшего на низкой высоте над фермой чернобурых лис, привёл к тому, что все ощенившиеся лисицы сожрали своё потомство. Деформация образной распознающей системы подсознания лисиц привела к тому, что они не узнали своих детей и приняли их за врагов! Это типичный пример применения чёрных шаманских схем. Впрочем, чёрную шаманскую схему с успехом применил — правда на политической сцене — Адольф Гитлер. 

Белые схемы приоритетны в т. н. авторской песне. В ней сильна перспектива передаваемой мысли, логическая перспектива, часто в ущерб художественной перспективе. Совмещать мысль и чувство, создавать художественную форму удалось на практике русским бардам: Окуджаве, Высоцкому, Киму, Галичу, Новелле Матвеевой и немногим другим.

Впрочем, есть аспекты исполнения, в которых сознательное общение выступает на первый план — это общение музыкантов в оркестре и особенно в ансамбле. Это общение требует: 1) одинакового понимания сверхзадачи исполняемого произведения; 2) совместного подхода к художественной перспективе; 3) применения адекватных форм психотехники; 4) взаимного самоконтроля. Только такое общение превращает коллектив музыкантов в единый организм, только тогда в подсознательное общение с ним подключается аудитория.

Станиславский подчеркивал: «Основной принцип нашего направления — подсознательное через сознательное». В главе «Подсознание» он пишет: «Без подсознательного творчества нашей душевной и органической природы игра артиста рассудочна, фальшива, условна, суха, безжизненна, формальна». «Основная задача психотехники: подвести актёра к такому самочувствию, при котором в артисте зарождается подсознательный творческий процесс самой органической природы». Задача, которую ставит Станиславский: «Через сознательную психотехнику создавать подсознательное творчество артиста». Психотехника помогает развить в артисте мощную психическую энергетику. И тем не менее он подчеркивал: «Ум, воля и чувство — они являются «двигателями нашей психической жизни».

Станиславский ввёл понятие «эмоциональной памяти актёра» — и со сцены исчезли суфлёрские будки. Сегодня едва ли какой-нибудь театральный зритель согласится слушать монолог Гамлета «Быть или не быть», читаемый актёром по шпаргалке. Да она ему стала и не нужна — в нём заработала психотехника, обострилась эмоциональная память. Отсутствие психотехники и эмоциональной памяти у музыканта приводит к тому, что мы всё чаще видим в концертных залах неприглядные картинки — того, как даже солисты — и весьма известные солисты — играют сочинение по нотам. Естественно, что ни о какой сверхзадаче, перспективе, психотехнике при этом говорить не приходится — музыкант играет по шпаргалке, с листа. Степень его артистической свободы минимальна. (Естественно, это замечание относится к солистам, а не к артистам ансамбля или оркестра.)

Но самое главное, чего добился Станиславский — любви к профессии. Психотехника до такой степени обогащает внутреннюю жизнь актёра, до такой степени обостряет его чувства, ум и волю, до такой степени усиливает его психическую энергию, что комплекс всех этих качеств вызывает у него неодолимое влечение к актёрскому делу, влечение, передаваемое зрительному залу. Оно заражает любовью к актёрской профессии будущих актёров. Слова Гоголя «Любите ли вы театр, как я люблю его» стали реальностью в результате практики Станиславского. Но, положа руку на сердце, многие ли музыканты могут повторить эти слова, отнеся их к своей профессии — музыке? Бывает, увы, бывает, что привычно касаясь струн или клавиш, кое-какие музыканты думают о чём угодно, но не о музыке — о гонораре, о конце репетиции, о семье и других делах. Увы, всё это начинает чувствовать публика. Нет психотехники — не включено подсознание — нет вдохновения. Музыка превращается в ремесло, причём часто в нелюбимое ремесло. И тогда слушатели покидают концертные залы и идут слушать попсу, которая их захватывает. Так чёрные шаманы побеждают белых.

Один аспект психотехники музыканта особенно актуален. Это вопрос психотехники композитора. Приинцип «подсознательное через сознательное» требуе от современного композитора понимания музыки на уровне современной науки, как это было во времена Пифагора. 

Этот подход требует отказа от многих отживших консервативных представлений о музыке. Прежде всего композитор должен понять, что музыка — язык подсознания, язык, ставший искусством в ходе эволюции. Подсознание работает на принципе бинарного (двоичного) счисления, поэтому продуктом переработки подсознательной информации являются интонационные оппозиции, о которых мы говорили выше. Интонационные оппозиции — кирпичики музыкальной формы, поэтому если старые оппозиции недостаточны для строительства современной музыкальной формы, композитор, в идеале, должен быть готов создавать новые. Создавать новые, а не разрушать старые, потому что ликвидация старых оппозиций, как это сделали Шёнбрег и авангардисты, резко сокращает количество информации в музыкальном произведении.

Современный композитор (и музыкант) должен понимать, что музыка — явление природы, свойство живого мира. Человек перенял у животных интонационные сигналы и на их основе создал свои, более структурно сложные. Поэтому изучать интонационный язык животных и человека — от пения птиц до певучей деревенской речи — научиться чувствовать его совершенно необходимо. Интонация — носитель проблем, окружающих нас, интонация — частичка нашей психической жизни, нашей души. Для композитора интонация, интонационный сигнал — основной инструмент, из которого вырастает музыкальное произведение разных стилей, эпох, жанров. Современный композитор должен знать, что музыка — первый язык человека, язык, которому более двух миллионов лет. Слово же стало языком человека всего 40 тысяч лет назад. Особенно важно для композитора владение средствами музыкально-поэтической интонации, музыкопоэзии. Слово поэта становится источником новой интонации, нового интонационного арсенала, без которого композитором стать нельзя. 

Накопление интонационного арсенала — первая задача композитора. Этот интонационный арсенал быстро обогащается при работе композитора в таких жанрах, как театр и кино. Задача композитора — умение создавать интонационный контакт с аудиторией, вступать с ней в подсознательное общение даже тогда, когда эта аудитория не реальна. Когда композитор сочиняет музыку для театра и кино, его зрителя можно только вообразить — и тем не менее это общение с воображаемой аудиторией необходимо.

В работе над перспективой художественного образа чрезвычайно важна роль режиссёра. Режиссёр носит в себе некий интонационный ключ, который задает работу актёра, оператора, художника, монтажёра. Композитор обязан войти в эту интонационную сферу, иначе его музыка может быть профессионально хорошо сделанной, но станет чужой для спектакля или фильма.

Композитор должен глубоко изучить шаманские приёмы, создающие интонационный резонанс. Он должен научиться в полном объёме пользоваться ритмом, ритмическими комбинациями, научиться создавать и нарушать ритмическую инерцию, чувствовать ритмическую перспективу музыкальной формы. Он должен владеть приёмами белых и чёрных шаманских схем, отчётливо представляя необходимость приоритета белых схем воздействия на сознание и через него на подсознание. Композитор должен уметь считать ритмическую информацию, иначе он не научится создавать идеальную форму. Из всех композиторов в совершенстве этим мастерством обладали только венские классики — Гайдн, Моцарт и Бетховен. После них музыкальная форма утратила свою совершенность.

Композитор должен понять необходимость восстановления принципа Пифагора — основателя античного подхода к музыке: «Всё есть число». Пифагоровская «гармония сфер» это прежде всего гармония сферы сознания и сферы подсознания. Только после Пифагора музыка стала формироваться как объективный язык Космоса.

Композитор должен научиться понимать музыкальное произведение как маленькую программу выживания, которая воздействует на подсознание аудитории, понимать и ощущать свою ответственность за создание таких программ. Но он не научится делать эти программы действенными, если не изучит основы кибернетики, которые позволяют подойти к ним как к управляющей системе. Привычные для каждого музыканта слова — тоника, лад, доминанта, субдоминанта — звук пустой, если не видеть в привычной последовательности T D SD T жёсткую схему управляющей системы с обратной связью. Также нужно понять, что оппозиция «мажор — минор» даёт единственно возможную в музыке перспективу движения «от мрака к свету». Мажор — природное, слышимое слухом трезвучие, в котором есть основной тон и два его обертона. Это физическая реальность. Минор — это виртуальное трезвучие, симметричное к мажорному трезвучию относительно основного тона. Минор — это зазеркалье. Поэтому мажор — знак победы, достижения цели. Минор — признак беды. Минорное произведение — программа неудачи. Иногда (как в соль-минорной симфонии Моцарта) она бывает целительной, но это понятно в контексте солнечности, мажорности большинства произведений Моцарта. «Погружаться в минор» это всё равно, что «пить горе стаканами». Конвейер минорных песен в современной русской попсе — это внедрение в подсознание русского человека программы неудачника. Блатная песня — это программа выживания на зоне. Она минорна на 100%, потому что преступник — неудачник по жизни и ему хочется себя пожалеть. Но блатная песня, тиражируемая радиостанциями на всю Россию, превращает в зону всю страну. Это отнюдь не означает, что от минора один вред. Минор в музыке высокого класса — предупреждение, предчувствие опасности. Шекспир в «Гамлете», Моцарт в 40-й симфонии, Чайковский в 6-й симфонии предупредили человечество о том, что оно отходит в сторону от правильной дороги, входит в эволюционный тупик. Но это — высший пилотаж в искусстве.

Композитор, если он желает наращивать психотехнику, воздействуя сознанием на подсознание, пробуждая творческую природу, вызывая в себе вдохновение, должен научиться в музыкальных произведениях разных эпох видеть живые биосистемы, научиться подсчитывать в них уровни организации и уровни управления. Он должен прочувствовать интонационный процесс, прочувствовать рождение новой интонации и вытеснение старой. Он должен вникнуть в такие понятия, как интонационный кризис, интонационный цикл, интонационная спираль. Он должен почувствовать, как в подсознании, словно подземные реки, текут потоки информации. Он должен кожей почувствовать чудовищно возрастающую силу интонационного ускорения в интонационной спирали.

Композитор, который хочет сочинить крупную музыкальную форму — квартет, сонату, симфонию — должен понять, что в основе этой музыкальной формы лежит информационный цикл, четыре информационных действия: поиск, передача, накопление и переработка информации. Отсюда четыре части симфонии. Но, главное, ему придётся научиться видеть в музыке реку информации, в которой под числами, нотами, игрой форм скрыты живые человеческие чувства — сострадание, надежда, отчаяние, одиночество, борьба противоречивых начал, но главное — любовь. Только тогда подсознание откроет ему путь к подлинному вдохновению.

14. Музыка как космический язык

Неуловимые свойства музыки принимают определённые очертания, когда мы применяем основной принцип интономики — анализ каждого музыкального произведения и целых музыкальных эпох с точки зрения распределения потоков информации. Хотя мы воспринимаем музыку с помощью органов чувств и прежде всего с помощью слуха, информация, которую несёт музыкальное произведение, носит подсознательный характер и производит подсознательное впечатление. Критерии оценки сознания — «верно» или «неверно». Критерии оценки подсознания — «нравится» или «не нравится». Мы не говорим: «Это правильная музыка». Мы выражаем своё отношение иначе: «Эта музыка нам нравится (или не нравится)». Музыка — это язык подсознания, передающий интонационные сообщения — громкие сигналы или тихую интонацию речи — которые считываются нашим подсознанием. Интонационная связь способна объединить множество индивидуальных подсознаний в единую кибернетическую систему, счетно-решающее устройство — коллективный автономный разум, коллар. Его противоречия с сознанием — моноавтономным разумом, монаром — громадны. Но именно эти противоречия являются движущей силой эволюции человека.

Обычному человеку доступен монарный мир, мир сознания. Ему недоступен мир подсознания. В лучшем случае он получает обрывочные впечатления о тех процессах, которые совершаются в подсознании, благодаря снам. Но есть особые люди — художники, которые обладают сейсмическим восприятием ночного подсознательного мира. Это восприятие помогает им передавать процессы, происходящие в подсознании с помощью художественных образов. Создаётся основная схема арт-психологии:
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Сознание человека, вступая в конфликт с бытием, испытывает реакцию раздражения. Сознание вытесняет избыток раздражения, стресс, в подсознание. Подсознание адаптирует этот стресс, но при этом посылает интонационный сигнал в старшую систему — коллар. Коллар получает множество таких сообщений и перерабатывает их в программу выживания — глубинный художественный образ, архетип. Архетип — это миф, легенда, ритуал, молитва, поэзия, музыка. Художник воспринимает этот архетип и формирует его в доступные для сознания реалии — стихи, песни, музыку, живопись. Архетип воздействует на сознание человека и заставляет его корректировать свои отношения с бытием в сторону сокращения конфликтов с ним.

Все виды искусства — живопись, литература, театр и т. п. — способны формировать архетип. Но музыка — особое искусство, оно построено на передаче интонационных сигналов — тех же самых, которые воспринимает наше подсознание. Коллар превращается в работающую систему только благодаря применению интонационной коммутации, которая связывает наши подсознания. Поэтому музыка становится максимально формализованным искусством. Это река информации, имеющая свои ручейки, протоки, приливы и отливы. В этой реке собраны все человеческие проблемы: боль, радость, любовь, ненависть, страх, одиночество, воодушевление. Талантливый композитор и музыкант тот, чьё подсознание читает эту информацию и выражает её с помощью голоса или инструмента. Ловкие пальцы виртуоза подчас обгоняют его интонационное чутьё, и тогда музыка превращается в спорт — в искусство играть быстро и без ошибок. Так что информация и только информация превращает музыку в живое искусство. 

Это первый понял древнегреческий математик и философ Пифагор, чьё изречение «всё есть число» легло в основу развития европейской музыки. Мир у Пифагора стал называться Космосом — символом числового порядка. Пифагор ввёл понятие «гармония сфер» — совершенное состояние небесных тел, совершенное состояние человеческих душ, передаваемое круговоротом рождения, смерти, реинкарнации, совершенную музыку, имеющую идеальную форму.

Интономика стремится глубже понять музыку, восстановив принцип Пифагора «Всё есть число». Подсознание работает на принципе двоичного (бинарного) счисления, в основе которого лежит оппозиция, например оппозиция левого и правого, единицы и нуля, чёта и нечета. Поэтому мы проследим, как в музыке живой природы рождались первые оппозиции: «звук — пауза»; «громкий звук — тихий звук»; «мёртвый звук — живой звук (интонация)»; «команда — жалоба»; «сигнал своего — сигнал чужого»; «восходящая интонация — нисходящая интонация».

У первобытных людей появилась оппозиция «коллективная интонация — индивидуальная интонация», за которой скрывались ростки противоречий коллара и монара. Шаманы внесли несколько видов ритмических оппозиций: «повторяющийся звук — неповторяющийся звук», «равномерное движение — аритмия», «сильная доля — слабая доля»; «такт — затакт». Шаманы научились ударами шаманских барабанов квантовать время и вызывать у аудитории интонационный резонанс, вводящий в транс.

Следующим мощным средством воздействия стала музыкально-поэтическая интонация. Благодаря ей противоречие сознания и подсознания, монара и коллара превращались в гармонию. Первобытный шаман из колдуна превратился в новую ипостась художника — в поэта. Поэт научился все виды шаманских ритмических оппозиций связывать со словом, и первое слово было пропето. В мир вошла музыкопоэзия, а с ней песня — колыбельная, будильная, ауканье, агуканье, земледельческая, трудовая, охотничья песня, свадебная, обрядовая песня, колядка, притча, плач. Песня сопровождала человека от рождения до смерти. Музыка стала объединять людей в семьи, народы, религиозные общины, в государства. Социальная роль музыки возвысилась.

Во времена античности древнегреческие мыслители поставили перед музыкой новую задачу — этическую. Музыка должна была служить задаче нравственного совершенствования. Такую задачу поставили Пифагор, Платон, Аристотель. Пифагор разделил звучащую струну на отрезки и ввёл понятие интервала — соотношения высот между двумя звуками. Простые числа в интервалах были связаны с благозвучием — консонансом. Прочие соотношения вызывали диссонанс. Возникла ещё одна оппозиция — «консонанс — диссонанс». Разделение звучащей струны на интервалы привело к понятию «звукоряд» и «лад». Нижний звук лада — I ступень, тоника. Она имеет акустические призвуки — обертоны на III, V и VII ступенях. В дальнейшем они получили название доминанты. В свою очередь тоника в качестве обертона содержится в унтертонах — II, IV и VI ступенях лада. В дальнейшем они получили название субдоминанты. Три обертона — доминантовая группа, и три унтер тона — субдоминантовая группа, симметричны относительно оси симметрии — тоники. Так образовался лад из семи нот. Это было развитие идей Пифагора Птолемеем и другими постпифагорейцами.

Но самое главное — тоника, лад, доминанта и субдоминанта образовали управляющую систему с обратной связью:

D
Т
—  тоника

Т
Л
Л 
—  лад


D 
—  доминанта

SD
SD 
—  субдоминанта

Тоника в этой управляющей системе стала регулятором, лад — регулируемым объектом, доминанта — управляющим сигналом, а субдоминанта — сигналом обратной связи. Так в музыку вошла музыкальная форма, строящаяся в последовательности T – D – SD – T. В периоде современной музыки, начавшемся с XV–XVI веков, стали образовываться всё более и более сложные структуры, соответствующие этой последовательности, — период, простая трёхчастная форма, сложная трёхчастная форма, рондо, сонатное аллегро, симфонический цикл.

В то же время в музыке стали реализовываться открытые ещё шаманами принципы квантования музыкального произведения на ритмические структуры. При этом действовал закон максимального количества информации в соответствии с формулой  И = log2 n. 

В музыке стали явственно обнаруживаться т. н. «квадраты» — двутакты, четырёхтакты, восьмитакты, шестнадцатитакты и т. д. Особенно характерны они для танцевальной музыки. Квадраты делят музыкально-танцевальные произведения всех времён и народов, включая настоящее время.

Противоречия коллара и монара, сознания и подсознания стали гармонизовываться со времён возникновения музыкально-поэтической интонации, в которой объединялось слово — язык сознания, и музыка — язык подсознания. Но наиболее совершенной стала четырёхфазная гармоническая музыкальная форма — мелодия. В мелодии объединились четыре фазы — тезис, антитезис, кризис и синтез. Такое построение мелодии стало доминирующим в XVIII, XIX и XX веках.

Вершиной структурного развития интонационного процесса стал подход к музыкальному произведению, как к кибернетической системе, способной к поиску, передаче, накоплению и переработке информации. Стали развиваться музыкальные формы, в которых приоритетом было одно из четырёх информативных действий: поиск информации — прелюдия; передача информации — фуга; накопление информации — вариации; переработка информации — рондо. Возникла религиозная циклическая форма — месса, светская циклическая форма — танцевальная сюита. Четыре информативных действия проявились и в форме сонатного аллегро: главная партия, связующая партия, побочная партия и заключительная партия. Но апофеозом циклической формы стала симфония из четырёх частей. I часть — сонатное аллегро, поиск информации. II часть – передача информации, скерцо. III часть — накопление информации, адажио. IV часть — переработка информации, рондо-соната.

Информация формируется в интонационном процессе на основании физических законов, действующих во всем Универсуме. Музыка, созданная людьми, может быть воспринята не только людьми. Музыка — река информации, которая впадает в Космический океан. Она становится языком Космоса, возможно, единственной вечной и объективной информацией, носителем которой является душа человека. Подлинная музыка создаёт гармонию сфер, создающую круговорот рождений, смертей, реинкарнации душ. Сам Пифагор помнил 5 своих реинкарнаций. 

Музыка имеет множество мистических смыслов, о которых можно только догадываться.

Можно допустить, что самая стабильная «гармония сфер» достигается не в 7‑ступенном ладу, а в 5-ступенном ладу, пентатонике. Сам пентатонический лад состоит из 5-квантовых интервалов, создавая сверхстабильную интонационную структуру. Чайковский применил пентатонику в самой красивой своей мелодии — побочной партии из 6-й симфонии. Не исключено, что тот колоссальный прирост народонаселения, который даёт Китай и Индия, связан с характерной для этих стран пентатоникой. В эту пентатоническую сферу стремятся души при реинкарнации.

Еще одно свидетельство незамечаемого нами воздействия высокой музыки — это её способность умиротворять агрессию. Возможно, высокая музыка вообще спасает мир от взрыва (во всяком случае, до середины XX века). Сопоставим музыкальные события в Европе с 1500 по 1940 годы с числом сражений в Европе за этот же период (по материалам Кейнси Райта).

	Хронология
	Число
сражений
в Европе
	Музыкальные события в Европе

	1500–1599
	87
	Начало нотопечатания (1507). Строгий стиль. Музыка Палестрины и Орландо Лассо.

	1600–1699
	239
	Фуга, ранняя опера, соната, сюита. Монтеверди, Перселл, Люли, Корелли, Берд, Фрескобальди.

	1700–1799
	781
	Опера, симфония, концерты. Музыка Баха, Генделя, Гайдна, Моцарта, Скарлатти, Куперена, Рамо, Вивальди, Глюка.

	1800–1899
	651
	Романтическая музыка. Бетховен. Шуберт, Шуман, Шопен, Паганини, Лист, Брамс, Вагнер, Бизе, Верди, Чайковский, Дворжак, Мусоргский, Григ

	1900–1940
	892
	Скрябин, Рахманинов, Дебюсси. Равель, Стравинский, Сибелиус, Прокофьев, Шостакович, Хачатурян, Барток, Хиндемит, Шёнберг, Пуччини, Орф, Гершвин


Вызывает беспокойство, что умиротворяющее действие высокой музыки сегодня не идёт ни в какое сравнение с рассмотренным в приведённой выше таблице периодом. Несмотря на то что после 1940 года прошла чудовищная Вторая мировая война, за ней — войны во Вьетнаме, Корее, Афганистане, Иране, Ираке, Чечне, на Ближнем Востоке, несмотря на разгул террора, говорящий о высоком уровне агрессии в современном мире, новых композиторских имён в области высокой музыки практически не появилось. (Мы имеем в виду только архетипические произведения, т. е. произведения, меняющие наш взгляд на мир и на самих себя). Образовалась «чёрная дыра». Этого уже достаточно для того, чтобы сделать вывод — человечество вошло в период эволюционного тупика, расчеловечивания.

Вспомним, что до того, как человек заговорил, он общался с себе подобным только на интонационном языке, на языке музыки. Музыка в течение более 2 млн. лет была его единственным языком. За это время мозг первобытного человека увеличился в объёме в три раза. Язык Музыки оказался мощным фактором Очеловечивания Человека.

Человечество более полувека не создаёт высокую музыку. Это — период доминации авангарда. Музыка в жизни человека всегда была связана с запоминанием. Под музыку человек запоминал важнейшие архетипы — мифы, легенды, сказания, эпос, фольклор, религиозные ритуалы, — всё, вплоть до инструкций по охоте для первобытного человека. Но произведение, написанное в авангардной технологии, человек запомнить не может. И совсем не потому, что его мозг этого сделать не в состоянии. Количество ассоциативных связей в мозгу человека, от которого зависит наша память, превышает количество атомов (!) в Универсуме. Авангардная музыка не запоминается, потому что наше подсознание её отвергает. Вся высокая музыка отражает противоречия сознания и подсознания, выраженные объективными средствами и получившие идеальную форму. Для этого мыслители Древней Греции, начиная с Пифагора и его последователей, создавали ладотональную систему — модель, в которой лад — это музыкальная ипостась коллара, подсознания, а тоника — ипостась монара, сознания. Замена Шёнбергом естественной двухладовой системы на искусственную одноладовую лишила эти противоречия смысла, перекрасила два цвета в один. Как шахматисты не могут играть одними белыми или одними чёрными фигурами, так наша психика отказывается эту игру считывать и запоминать.

У авангарда есть два опасных свойства. Во-первых, он стирает из-под сознания архетип, подобно тому, как огнемёт выжигает зелёную траву. Есть ещё второе свойство: авангард — искусство, лишённое языка. Уйдя из языкового поля, он породил массовое явление — попсу, язык, лишённый критериев искусства. Авангард и попса уничтожили созданные тысячелетиями интонационные оппозиции, на которых держится музыкальная форма. Авангард и попса стали двумя деструктивными явлениями современной музыкальной культуры, двумя мощными факторами расчеловечивания человека. Развитие авангарда и попсы привело к «чёрной дыре» — отсутствию высокой музыки, музыкального архетипа в последние 50 с лишним лет.

Отсюда главная задача молодых композиторов, музыкантов, интеллигентной аудитории — восстановить на новом уровне созданную веками классическую форму. Это означает — вернуться к Музыке, которая является языком Космоса, языком, на котором говорит Бог.
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* А.Ш. — Arnold Schering, Geschichte der Musik in Beispielen.


** Т. Ливанова, История западноевропейской музыки до 1789 г., примеры.
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