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МУЗЫКАЛЬНОЕ ПРОИЗВЕДЕНИЕ 
В СВЕТЕ ТЕОРИИ КОННОТАЦИЙ

Множественность процессов, про-
текающих в жизни музыкального про-
изведения, так велика, что практически  
в любом из них образуется многослойная 
«полифоническая» смысловая конструк-
ция, в которой существуют явные и не-
явные (вторичные или скрытые) смыслы. 

Все современные науки, связанные  
с исследованием текста, выделяют два 
смысловых плана — план денотаций 
и план коннотаций. Первый выступа-
ет носителем явных значений, их разви-
тие течет по прямому руслу, предпослан-
ному законами жанра, стиля, композиции. 
Они функционируют в роли «поверхност-
ных структур»1, позволяя ощутить го-
товый объект. Второй план предстает  
в скрытой форме и обнаруживает себя  
в едва уловимых контурах и мелких де-
талях. Коннотации играют роль «теневых 
структур». Сочетание денотаций и конно-
таций (т.е. «поверхностных» и «теневых» 
структур) позволяет оценить динамику 
смыслового развития произведения — от 
первичного импульса до целостной компо-
зиции, оказывая на нее огромное влияние. 

Коннотации образуются только в 
контексте произведения, и за его пре-
делами их значение теряется, кроме от-
дельных случаев, когда можно говорить 
о продлении их жизни за границами кон-
кретного сочинения. Современное искус-
ствоведение активно интересуется много- 

мерными смыслами, заложенными в про-
изведениях искусства, благодаря чему 
становится очевидным понимание роли не 
только того, что лежит «на поверхности», 
но и того, что находятся «в тени», но 
имеет большое значение в построении ху-
дожественного целого.

Музыка располагает значительными 
возможностями для образования конно-
таций, хотя определить спектр их дей-
ствия весьма сложно. В определенном 
отношении музыка сама сплошная кон-
нотация, т.к. ее смысл не лежит на по-
верхности, его всегда нужно дешифровать  
и интерпретировать. 

Музыка, как и искусство в целом, 
выступает не только объектом, но и ин-
струментом познания мира — интуи-
тивного, часто осуществляющегося путем 
разрыва линейного мышления и реали-
зующегося с помощью иррациональных 
«скачков». В подобном познании важ-
ными «проводниками» смысла являют-
ся коннотации. Их расшифровка, с одной 
стороны, адресует мышление к ситуа-
тивному контексту, с другой — направ-
ляет восприятие к широкой культурной  
парадигме, экстрамузыкальному контек-
сту, включающему «фоновые знания» ис-
полнителя и слушателя и открывающему 
восприятию широкое поле для рефлексии. 

Теория коннотаций находится в про-
цессе формирования, есть только предпо-
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сылки к ее построению — и их немало. 
Основоположником коннотативной тео-
рии был Л. Ельмслев, который ввел само 
понятие «коннотация» [11, 370], далее им 
воспользовались французские семиоло-
гии Ж. Женетт [12, 410] и М. Дюфренн  
[22, 84]. Главные же открытия и ме-
тодология принадлежат Р. Барту, ко-
торый предвидел перспективу развития 
теории коннотаций и наилучшим обра-
зом сформулировал это в «S/Z» [3]. 
Разграничение денотаций и коннота-
ций составляет содержательную осно-
ву книги Р. Барта «S/Z», в которой он 
говорит, что основная функция коннота-
ций заключается в «порождении двойных 
смыслов» [3, 36]. В другой своей работе 
Р. Барт обратил внимание на необходи-
мость поиска инструмента, нуждающегося 
в фиксации вторичных смыслов, отмечая, 
что в структуре языка заложена возмож-
ность удовлетворения этой потребности. 
[4, 298]. Коннотативный смысл, соглас-
но его высказыванию, представляет со-
бой «звучание голоса, вплетающегося  
в текст» [5, 157]2. 

Ж. Женетт, в свою очередь, под-
черкивал, что коннотации не являются 
смысловой «периферией», и в процессе 
смыслообразования они равнозначны де-
нотациям, хотя могут функционировать  
и в качестве дополнительной информации 
[12, 411]. 

К сущности коннотаций вплотную 
подошел М. Метерлинк в своей фило-
софской работе «Сокровище смирен-
ных», призывая к тому, чтобы повество-
вание имело не только внешний план, 
но, что гораздо важнее, план внутрен-
ний: «Рядом с необходимым диалогом 
идет почти всегда другой диалог, кажу-
щийся лишним. Проследите внимательно, 
и вы увидите, что только его и слушает 
напряженно душа, потому что только он  

и обращен к ней. Вы увидите также, что 
достоинство и продолжительность это-
го бесполезного диалога определяет каче-
ство и не поддающуюся выражению зна-
чительность произведения»3. 

Где же образуются коннотации, ка-
кова среда их формирования? 

В целом это весьма сложно формали-
зовать, поскольку в каждом произведении 
(как и в каждой жизненной ситуации) 
возникают индивидуальные дополнитель-
ные (коннотативные) смыслы. 

Коннотация — категория, связанная 
с «невидимыми» процессами. Искусство, 
философия, семиотика, герменевтика, свя-
щенные тексты, иероглифическое письмо, 
сакральная геометрия — в этих и многих 
других сферах коннотации играют важ-
нейшую роль. 

Если говорить об искусстве, то во все 
времена оно было сродни тайнописным 
языкам с различными способами «шиф-
ровки». В этом преуспела, к примеру, ан-
тичная мифология с ее героями, в кото-
рых сочеталось не только божественное 
и человеческое, но человеческое и зве-
риное (кентавры, русалки, люди-львы, 
люди-собаки); Средневековье с его  
загадочно-карнавальной культурой и непо-
стижимой обращенностью к сегодняшне-
му постмодернизму; Барокко с развитым 
языком символов, по существу являю-
щимся законченной знаковой системой;  
ХIХ век, «открывший» чувства, но не от-
крывший тайну романтической иронии; 
наконец, ХХ–ХХI столетия с их гло-
бальным концептуализмом и постмодер-
нистскими нагромождениями символов  
и цитат, предполагающих знание перво-
источников, адресованных «посвященным».

На этом фоне, возможно, менее  
загадочными выглядят Возрождение  
и Классицизм (в музыке — эпоха вен-
ских классиков), особенно учитывая их 
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стремление к ясно-прозрачному коло-
риту, простоте и рационализму. Однако 
их «тайнопись» существует в ином из-
мерении и в глубинах своих содержит 
идею чего-то невысказанного, умал-
чиваемого, как и в светской жизни —  
парики, улыбки, неизменное раду-
шие, за которыми скрываются чувства 
и мысли, порой, трагические, коварные, 
разрушительно-роковые. 

Искусство ХХ–ХХI вв. стоит  
в авангарде рассматриваемого феноме-
на, поскольку главной чертой этого вре-
мени стала многозначность и, соответ-
ственно, высокий уровень коннотаций. 
Все языки искусства повысили свои ин-
тертекстуальные и метафорические свой-
ства, а художественные тексты преврати-
лись в многозначные открытые системы. 
На свойстве «бесконечности» текста вы-
растает постмодернизм с его многочис-
ленными «вариациями» и транскрипция-
ми известных произведений. Серия работ 
П. Пикассо на сюжет знаменитой кар-
тины Веласкеса «Менины», столь мно-
гочисленная, что сама могла бы стать 
своеобразной картинной галереей с еди-
ной сюжетной тематикой, демонстрирует 
принцип бесконечности, выход «из бере-
гов», взрывая привычные формы. Цикл 
помимо прочего, несет на себе отпечаток 
эволюции самого П. Пикассо, нагляд-
но демонстрируя изменение его стиля от 
«почти Веласкеса» до зрелого кубизма. 

Не отстала даже детская литература, 
в которой повысилась роль коннотаций. 
Вспомним, например, «Маленького прин-
ца» А. Экзюпери, «Алису в стране чудес» 
и «Алису в зазеркалье» Л. Кэрролла. 
Здесь действует не просто иносказатель-
ный язык сказки, но философская глубина, 
обозначившаяся благодаря коннотациям. 

Как предвидел Р. Барт, в последнее 
время наблюдается оживление интереса  

к проблеме коннотаций. Это, в частности, 
отмечают сами исследователи: в лингви-
стике — В. Телия [17, 5], Р. Якобсон 
[18], [27, 13] и в отечественном лите-
ратуроведении — Е. Быстрова [8],  
О. Ревзина [14, 436]. В музыковедении 
упоминание о коннотациях можно встре-
тить у К. Агаву [19, 26], М. Бельвинеса 
[20, 192], Р. Фрэнсиса [24, 310], Ж. 
Наттье [25, 112], Э. Тарасти [26, 37],  
в отечественном музыкознании —  
у М.Г. Арановского [2, 318], Ю.Н. 
Бычкова [9, 8]. Данному феномену по-
священа монография И.С. Стогний [16].

Если говорить о практической сто-
роне, то в основе данного процесса ле-
жит осознанный поиск новых граней  
в известных произведениях. Постоянное 
«вглядывание», «вчитывание», «вслуши-
вание» и нахождение неожиданных ра-
курсов в их глубинах во многом опре-
делило смысл работы постановщиков, 
режиссеров, сценаристов над произве-
дениями мировой культуры, подвигая их  
к поиску очередной концепции «Кармен», 
«Евгения Онегина», «Вишневого сада», 
«Чайки», «Дяди Вани» и других класси-
ческих сюжетов.

Корень этого явления видится в том, 
что Келвин Ванхаузер — автор книги 
«Искусство понимания текста» — на-
зывает «недоверием к значению». Смы- 
словое непостоянство, по мнению автора, 
заложено как в структуре сознания чело-
века, так и в структуре мира. Автор объ-
ясняет это тем, что никакие смыслы не 
обладают свойством прямого попадания  
в сознание и точной их дешифровки. Это 
подтверждается следующим его высказы-
ванием: «Ни мир, ни человеческая при-
рода не постоянны» [10, 13]. Обязатель- 
ны искажения, преломления информации  
в соответствии с уровнем образования  
и личностной культуры, коррекция ее 
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психикой воспринимающего. Все это слу-
жит питательной средой для образования 
коннотаций. 

Об этом же говорит М.Г. Аранов- 
ский, полагая, что музыке свойственна 
«предметно-понятийная немота», в свя-
зи с чем степень смысловой неопреде-
ленности становится значительно выше, 
чем в любом из искусств, а потому «вы-
ше и мера вариабельности восприятия му- 
зыкальных текстов»4. 

Важно отметить (на этом строит свои 
предположения большая часть авторов), 
что коннотациям чаще всего отводит-
ся ассоциативная роль, включающаяся  
в процессе восприятия текста: они возни-
кают благодаря эмоциям, зрительным об-
разам, явлениям синестезии, т.е. связаны 
с образно-выразительной природой худо-
жественных текстов.

Музыкальные коннотации являют-
ся особым инструментом воздействия, 
прибегая к которому композитор исполь-
зует лексические единицы всякий раз  
в новых значениях. Он использует кон-
нотации в качестве экспрессивного «дове-
ска» к объекту высказывания. И именно 
этот довесок может оказаться основным. 
Однако коннотации григорианского хора-
ла и романтической пьесы разнятся сво-
ей природой. Скрытый смысл в искусстве 
ХХ века стал декларированным: постмо-
дернистская игра стала открытой игрой под-
текста с восприятием. Григорианский хорал, 
воплощая мир сакрального, всегда несет  
в себе не просто скрытый смысл, но образ 
скрытого смысла, апеллируя к самым воз-
вышенным сферам человеческого сознания. 

Отчасти об этом говорит А. Шнитке: 
«Мне очень интересно писать сочинения, 
где не все лежит на поверхности. Я при-
шел к выводу, что чем больше всего в му-
зыку “запрятано”, тем более это делает ее 
бездонной и неисчерпаемой, конечно, если 

это “запрятано” на разных уровнях — не 
так, как это делали сериалисты. Они ниче-
го не запрятывали, а просто использовали 
цифровые пропорции. Но если что-то —  
какая-то магическая суть запрятана, то след 
ее будет понят»5. А. Шнитке приводит 
пример из «Волшебной горы» Т. Манна 
— эпизод вызывания призрака, который 
не желает появляться. Но зазвучавшая 
вдруг ария Валентина из «Фауста» Гуно, 
полностью меняет ситуацию. Призрак яв-
ляется в военной форме, хотя при жизни 
он не был военным (а Валентин им был). 
Этот эпизод композитор сравнивает с тем, 
что в музыке цитаты фактически выполня-
ют ту же функцию: «через фрагмент вы-
зывают ощущение целого»6.

Коннотации познаются в сравнении  
с денотациями, несущими предметные зна-
чения. Правда, предметные значения по 
отношению к музыке, — бесспорная ме-
тафора, и все же носителями предмет-
ных значений оказываются ясные, четко 
очерченные (лежащие «на поверхности», 
атрибутируемые) жанрово-стилевые, тема-
тические, структурные рельефы произве-
дения. Соответственно, коннотации прояв-
ляют себя в виде разных фонов, проступая 
сквозь тематизм, тональности и гармонию, 
композицию и драматургию, жанры, сти-
ли, исполнительские трактовки. 

Обилие локальных смыслов, функ-
ционирующих в качестве «подголосков» 
основного, чрезвычайно затрудняет со-
здание определенных алгоритмов конно-
таций. Тем не менее, изучение конно-
таций, оценка их смыслового статуса  
в музыкальном произведении представля-
ется важной задачей для понимания мно-
гомерных смыслов, поскольку музыкаль-
ный текст выдвигает одни элементы на 
первый план, другие — на второй. 

В настоящей статье ставится вопрос  
о существовании коннотативных структур,  
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обладающих «материальными» свойства-
ми, фигурирующими в самом тексте — 
они именуются «текстовыми коннота-
циями». Их функционирование связано  
с определенным поведением текстовых 
элементов внутри или за пределами кон-
кретного произведения. Например, в слу-
чаях использования цитаций, музыкальных 
метафор и символов, которыми богата му-
зыка, происходит насыщение ее смыслами 
второго плана, подтекстами, коннотациями. 

Внешние проявления коннотаций пре-
дельно скромны и сглажены. Мир кон-
нотаций не громогласен, в основном тих 
и изыскан в средствах выражения. Он 
любит тишину, молитву, созерцание, ду-
ховные откровения, потаенные чувства 
и мысли. Но смысл, который он не-
сет, бывает пронзительным. По словам  
А. Кнайфеля, неяркость материала 
«всегда сопровождает откровение»7. 

Структура коннотаций может быть 
различной: от микроинтонации до целой 
композиционной идеи, нередко в итоге 
обнаруживающей себя как линия нако-
пления основного смысла произведения. 
Коннотации часто предстают малень-
ким подголоском, едва заметным мело-
дическим оборотом, направлением дви-
жения музыкальной фразы — все это 
может играть важную роль в художе-
ственном замысле, предопределяя ход его 
течения. Таких мелких, но драматургиче-
ски важных деталей можно найти великое 
множество в жанре фортепианной мини-
атюры у Ф. Шопена, С. Рахманинова,  
А. Скрябина. Коннотатом выступает 
нисходящее направление мелодии по-
бочной партии 1-й ч. Шестой симфонии 
П.И. Чайковского, являясь «предтечей» 
финала — та же нисходящая линия, как 
и общий звуковой источник (fis), кото-
рым начинаются обе темы. Эта графика 
ПП оказалась значимой, обозначив дра-

матургическую предопределенность фи-
нала симфонии. 

Существуют и крупномасштабные 
коннотации в виде формы второго пла-
на, вставок (текст в тексте — в операх), 
емких смысловых концептов, объединяю-
щих разные тексты и даже разные виды 
искусства. Расширяя смысловую струк-
туру музыкального произведения, кон-
нотации активизируют все его сюжетно- 
композиционные элементы и образуются  
на уровне структурно-композиционной 
сферы, семантики текста, исполнитель-
ских и музыковедческих трактовок. 

В данной статье речь пойдет о двух 
видах текстовых коннотаций.

Первый вид. Характерным его при-
знаком является такая стратегия поведе-
ния текстового элемента, при которой из 
«теневой структуры» он стремится пере-
йти в «поверхностную», т.е. стать денота-
цией. Это наиболее динамичный и самый 
показательный тип коннотации, когда из 
внутреннего состояния она прорастает во 
внешнее, и каждый следующий этап рас-
крывает вектор движения вовне, способ-
ствуя ее самораскрытию. Иными словами, 
стремясь стать денотацией, коннотация 
прорывается в «поверхностную структу-
ру». Наглядным примером подобной кон-
нотации является уже упоминаемая ранее 
серия картин П. Пикассо «Менины», на-
писанная по мотивам одноименного про-
изведения Веласкеса (илл. 1).

В правой части картины стоит ма-
ленький паж. Он касается ногой лежа-
щей собаки, его руки вытянуты вперед. 
Движение рук и ног мальчика привлек-
ло внимание Пикассо, они показались 
художнику движениями человека, игра-
ющего на рояле. В целом ряде кар-
тин Пикассо, варьирующих «Менины» 
Веласкеса (илл. 2–4), постепенно выри-
совывается самостоятельный «пианист». 
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Аналогичным примером в музыке может 
служить «Sanctus» из Реквиема Шнитке. 
Молитвенное пение поначалу представле-
но многократным повтором одной мелоди-
ческой фразы, — так создается ощущение 

пребывания в молитве за счет характерного 
«плетения» мелодического орнамента, на-
поминая старинные духовные песнопения. 
Каждая фраза завершается кратким секун-
довым мотивом в пунктирном ритме:

Далее он вычленяется из напева и, постепенно разрастаясь, образует собствен-
ную структуру:

Затем рождаются самостоятельные мелодические линии, состоящие из се-
кунд. Все это ширится, разрастается, умножается, и мелкий элемент выходит «на 
поверхность»:
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Здесь возникает смысловое расшире-
ние: в светлом напеве зарождается мо-
тив стенания, что нередко содержится  
в глубинах созерцательной молитвы. 

Второй вид. Коннотаций образуются 
за счет интертекстуальных взаимо- 
действий, и, соответственно, данный 
вид связан с отсылками к иным текстам: 
стилям, жанрам, цитациям, углубляющим 
и расширяющим смысл произведения8. 

Примером музыкальной коннота-
ции, выстраивающейся на основе цита-
ции, является фрагмент Танца «Семи 
покрывал» из «Саломеи» Р. Штрауса. 
Здесь есть отсылка к побочной пар-
тии из Шестой симфонии Чайков- 
ского. Вначале она мало очевидна. Но  
с каждым повторением все отчетли-
вее проявляется эта связь (как пианист  
у Пикассо): 

Конечно, Штраусом она интони-
руется иначе: цитируются только пер-
вые три звука темы с характерным 
метрическим акцентом (акцент сде-
лан на четвертом звуке, благодаря че-
му подчеркивается сходство с мотив-
ным ядром легко узнаваемой темы  
П.И. Чайковского). Р. Штраус ис-
пользует известную тему — символ 
романтической мечты — и постоянно 
преобразует ее: начавшись, мотив либо 
растворяется, либо быстро «сворачива-
ется», благодаря интенсивной секвен-

ции. Он трансформируется в соответ-
ствии с настроениями Саломеи9. 

Существуют коннотации особого ро-
да, в которых скрытый смысл, многозна-
чительность являются главной образной 
сферой произведения. Такого рода кон-
нотации существуют в фортепианной 
сонате № 1 А. Шнитке. 

Соната открывается медленным сво-
бодным речитативом, являющимся моно- 
граммой имени музыканта, которому по-
священа соната (Владимиру Фельц- 
ману — другу А. Шнитке):
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Постепенно набирая внутреннюю 
энергию, речитатив завершается оглу-
шительной репетицией звука «соль». 

Весь путь к нему невидим и скрыт от 
сознания, это происходит непредсказу-
емо резко:

Затем вновь, словно из другого мира, следует тихий хорал, звучащий в низком 
регистре:

Форма первой части сонаты типич-
на для структуры развертывания: по-
степенное проникновение организующе-
го начала, нарастание упорядочивающих 
элементов и включение хорала как ре-
зультата этого процесса. Иными слова-
ми, «программа» имеет достаточно четкие 
этапы: свободно текущая монодия —  
колокольный бас — повторяющиеся ме-
лодические фразы — хорал. Простая 
повторность в данном случае выгля-
дит особым приемом, привлекая внима-
ние каждой «мелочью» (в данном случае 
минимальной вариантной изменчивостью 
повторяющихся фраз). Так же «много- 
значительно» проявляет себя коло-
кольный бас своими редкими, гулкими,  
тяжело и приглушенно «падающими» 
звучаниями. Несмотря на медитатив-
ную природу первой (а затем третьей) 

части, для сонаты характерны огром-
ные перепады звучности от затаенного 
до оглушительно-экстатичного, создавая 
психологический контекст, в котором не-
предсказуемость становится нормой10. 

Третья часть продолжает образ-
но-смысловую палитру первой, но язык 
ее усложняется, становясь полифониче-
ским. Здесь расслоение, «расползание» 
полифонической ткани вновь собирается 
тишайшим хоралом. Однако исход здесь 
иной, чем в первой части: хорал посте-
пенно перетекает в кластеры — сначала 
мягкие, приглушенные, затем все более 
резкие, жесткие, в конце концов, взры-
ваясь пассажем и осуществляя внезап-
ный «прыжок» (attacca), но с зависани-
ем в паузе, в финал. Так, после хорала 
возникает следующий этап — прорыв  
в сферу стихии:
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Второй план в сонате всякий раз 
предстает «изнанкой» первого: в недрах 
тихой монодии «взращивается» экстати-
ческая экспрессия (оглушительные репе-
тиции, буквально «конвульсии» предель-
но высокого «соль») — и это на первой 
же странице текста сонаты. Хорал  
в третьей части «взрывается» кластер-
ным пассажем, вышедшим из глубин ти-
хого, идеально благозвучного хорала. 

Так воплощается философская кон-
цепция сочинения: ничто не окончатель-
но — во всякой сущности таится проти-
воположный полюс. Это относится как 
к образно-смысловой драматургии, так 
и к структурной организации материала: 
из недр свободно ритмизованного речи-
татива выходят наружу элементы «по-
рядка», а «упорядоченный» (тональный) 
хорал оказывается не последним прибе-
жищем мятущегося духа. Поэтому со-
ната завершается речитативом, словно 
начиная новый цикл поисков и философ-
ского осмысления прошлого11.

В данной сонате А. Шнитке проя-
вился такой феномен, как образ скры-
того смысла, существующий в качестве 
идеи (сверхобраза) в музыке ХХ века,  
(но свойственный и многим жанрам  
духовной музыки, например, григори-
анскому хоралу). Эффект коннотаций 

здесь связан с конкретным авторским 
замыслом, который заключается в том, 
что композитор умышленно апеллирует  
к подтексту, создавая многозначитель-
ный смысл. 

Сложная коннотация, скорее да-
же целая система коннотаций, образу-
ющаяся на основе интертекстуальных 
взаимодействий, наблюдается в опере  
С. Слонимского «Король Лир». Жанр 
этой оперы сам композитор определил как 
«Dramma per musica в стиле Монтеверди». 
В ней много коннотативных пластов, сре-
ди которых обозначен главный смысловой 
стержень. Спектакль начинается вводной 
«лекцией» дирижера (Юровского), пере-
росшей в словесную перепалку с инсцени-
рованным Львом Толстым, внезапно воз-
никшим в одной из лож. Процитировав 
известную статью «О Шекспире и о дра-
ме», старец спускается на сцену и пре-
ображается в Короля Лира. Так, Лев 
Толстой оказывается включенным в пар-
титуру оперы.

Соединение в одном исполнителе 
фигуры Лира и Толстого вырисовыва-
ет определенную идею: Толстой ненави-
дел Шекспира, потому что чувствовал 
в судьбе Лира отголоски собственной 
судьбы, предвидя свое бегство из Ясной 
Поляны (в жизни Толстой покинул  
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родной дом и, как Лир, отправился ку-
да глаза глядят). В опере превратив-
шийся в Лира Толстой, сам испытывает 
на себе все невзгоды, адресованные его 
персонажу. 

Все это — пусковые механизмы смыс-
ловых коннотаций, хранящиеся в памяти 
культуры, взаимодействующие, «накла-
дывающиеся» друг на друга, и находя-
щиеся в активном или неактивном состо-
янии (в зависимости от художественной 
надобности). Представляя глубинное со-
держание авторского сочинения, кон-
нотат всегда соотносится с целостной 
художественной идеей. Коннотация яв-
ляется определенной функцией художе-
ственно организованного текста, но тек-
стовые связи при этом представлены 
неявно. Нередко коннотации рождают-
ся в процессе интерпретации и связаны  
с привнесением субъективных ассоциа-
ций — эмоционально-оценочного содер-
жания в объективный текстовый матери-
ал. Интерпретатор черпает их, оснащая 
свою концепцию и расширяя исполни-
тельский контекст. 

Следует отличать коннотации, сущест- 
вующие в самом тексте от коннота-
ций, привносимых восприятием слуша-
теля. Таким образом, важно понимать, 
что коннотации есть результат не толь-
ко ассоциативной работы восприятия, но 
и явление текстового характера, они мо-
гут представать в виде реальных (тек-
стовых) структур. 

С каждым новым «погружением»  
в смысл музыкального произведения 
растет убеждение в том, что нестандарт-
ность, нетипичность, непредсказуемость 
— все это находится в ведении конно-
таций и на этапе творения, и на эта-
пе исполнительской трактовки. Можно 
сказать, что план денотаций не так уж 
богат разнообразием сюжетов, форм, 
жанров — он обогащается за счет кон-
нотаций. А вот тонкости смысла, игра 
смыслами, игра целыми мирами, пла-
стичность материала — это, несомнен-
но, связано с действием коннотаций, 
иногда масштабно развернутых, порой 
же данных в деталях, намеках, импуль-
сах, в так называемых «спящих» или 
«остаточных значениях.

Музыкальные коннотации — фе-
номен, порожденный смысловой много- 
плановостью произведений, функцио-
нирующий в определенном контексте 
и проявляющийся в разных формах, 
связанных с трансляцией скрытых 
смыслов. По отношению к денотации, 
он является «теневой структурой». 

Изучение и оценка роли коннотаций 
в смысловой структуре музыкального 
произведения необходимы для понима-
ния многомерного процесса смыслообра-
зования, что в конечном итоге осущест-
вляется в бесконечных возможностях 
трактовок музыкального произведения. 

Коннотации являются обязательным 
признаком шедевра.
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 Понятие «поверхносной структуры» является распространенным в лингвистике (его можно 

встретить, в частности, в трудах Хомского). В музыкознании оно применяется в монографии  
Л. Акопяна «Анализ глубинной структуры музыкального текста» [1, 18], где в качестве антипода  
к «поверхностной структуре» выступает «глубинная структура» музыкального текста.

2 Само понятие «текст» в данной статье не рассматривается, однако автор им пользуется, учитывая 
ту энергию смысловой полноты (множественности), которую оно несет в себе, включая неуловимые 
смыслы, подтексты, коннотации, возникающие благодаря способности текстовых элементов 
перемещаться в иные произведения, раскрывая в новых условиях скрытые импульсы.

3 Цит. по: Кухаренко В.А. [13, 93].
4 Арановский М.Г. Музыкальный текст: Структура и свойства. М., 1998. [2, 8].
5 Беседы с Альфредом Шнитке [6, 72].
6 Там же. С. 74.
7 Кнайфель А.А. Интервью [Электронный ресурс]. URL: http://www.sinergia-lib.ru/index.

php?section_id=1417&id=1302&view=print (дата обращения: 18.08.2013).
8 Французская исследовательница Мари-Жозе Фуртанье в своей статье «Текст как 

музыкальная партитура» [23] в качестве объекта избирает «Гольдберг-вариации» И.С. Баха. 
Она анализирует два романа — роман Нэнси Хьюстон «Гольдберг-вариации» (1981 г.), 
который в точности повторяет структуру баховских вариаций: роман состоит из 32 глав, 
каждая из которых уподоблена вариационному развитию — и роман голландской писательницы  
и пианистки Анны Энквист «Контрапункт» (2008 г.), суть которого заключается в том, что героиня 
(пианистка), чтобы справиться со своим горем — трагической гибелью дочери — погружается  
в баховские «Гольдберг-вариации». Главы носят названия: «Ария», «Вариация 1». Кроме этих двух 
романов Фуртанье привлекает анализ исполнения «Гольдберг-вариаций» Г. Гульдом. В результате 
образовался гипертекст, объединенный разными отсылками к первоисточнику — баховским Гольдберг-
вариациям. Данный пример связан с построением многомерной коннотации, которая выстраивается 
вокруг одной идеи, и разные тексты объединяются вокруг одного источника (в данном случае вокруг 
сочинения Баха). 

9 Следует обратить внимание на то, что это не цитата, а цитация. Их отличие заключается в степени 
точности повтора авторского материала. Цитата предполагает полное заимствование, цитация представляет 
собой вариантное преобразование, при этом адресация к первоисточнику все равно существует.

10 Вопросу взаимодействия медитативного и экстатичного начал в музыке посвящена статья  
И. Стогний [15].

11 Второй части и финалу сонаты не уделяется внимание в связи с более однозначной образностью, 
обусловленной моторикой движения.
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