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Музыка — это первый и древнейший язык человека, ставший искусст​вом в результате труда многих поколений музыкантов. По данным палеонто​логии, человек заговорил всего 40 тысяч лет назад — раньше в его головном мозгу не было речевого отдела. Музыка как язык древнее слова на 2 миллиона лет. Поэтому правое полушарие головного мозга, отвечающее за воспри​ятие интонационных сообщений, за музыкальные способности человека, то​же более древнее. Левое полушарие, отвечающее за речь и логические спо​собности, стало развиваться значительно позднее. В своей работе «Нейросемиотический аспект изучения музыки» академик Вяч. Иванов пишет: «Выделенность особых зон с преимущественно музыкальными функциями в "ре​ликтовом" правом полушарии может быть соотнесена с древней социальной значимостью музыки и пения как важнейшего способа хранения и передачи информации».

Современный слушатель воспринимает музыку двумя полушариями головного мозга — правым, эмоциональным, и левым, логическим. Отсюда два основных необходимых качества музыки — запоминаемость и проблемность. Запоминаемость — самое древнее свойство музыки — под музыку древ​ние люди запоминали самое важное в их жизни — от инструкций по охоте до религиозного ритуала. Но в каждой музыке отражается какая-то проблема человека и общества — любовь, болезнь, одиночество, смерть, мораль, идеология, религиозные представления. Так называемая серьёзная музыка отли​чается от лёгкой уровнем проблем (поэтому они так и называются).

До XX века естественно сложившаяся в европейской музыке ладотональная система обеспечивала и хорошую запоминаемость и высокий уро​вень проблематики. Уровень проблем часто отражался в так называемой про​граммной музыке. Здесь и «Фауст», и «Дон Жуан», и «Севильский цирюльник», и «Кармен» и т. д. В этой музыке отражена современная проблематика. Для выражения этой проблематики композиторы строили сложные музыкальные формы. Наиболее распространенным видом этих музыкальных форм стала трёхчастная форма. Она строилась так: I часть — изложение музыкаль​ной темы (экспозиция); II часть — развитие (разработка); III часть — возвращение к музыкальный теме (реприза). Высшим видом трёхчастной формы стало так называемое сонатное аллегро, в котором написаны все классиче​ские сонаты и симфонии. Эти классические формы были стандартными. В них были чётко узнаваемые ориентиры, по которым слушатель, как путник на дороге, понимал, в каком месте формы он находится.

Но в XX веке ладотональная система перестала справляться с отражением сложных проблем нового времени. Наиболее уязвимой оказалась вторая часть трёхчастной формы — разработка. Старые музыкальные технологии явно не справлялись с задачей развития или обострения музыкальных тем. Поэтому появились новые искусственные музыкальные технологии, созданные интеллектом композиторов: атональность, додекафония, алеато​рика, сонористика и т. п. В этой технике были написаны такие яркие сочине​ния, как опера Берга «Воццек», «Уцелевший из Варшавы» Шёнберга, «Хиро​сима» Пендерецкого. Новые музыкальные технологии давали возможность выразить проблемы времени, но при этом новая музыка практически полно​стью утратила главное своё качество — запоминаемость.

Те формообразующие ориентиры, которые применяли новые музыкальные технологии, не запоминались, а следовательно не узнавались слушателем. Он чувствовал се​бя как путник на незнакомой местности и стал избегать новой музыки. Ныне серьёзная музыка всё более превращается не в источник живых эмоций, а в прекрасный холодноватый музей.

Первым, кто применил новую искусственную технологию — додекафонию — был Арнольд Шёнберг. Принцип додекафонии я узнал от Филиппа Моисеевича Гершковича, его ученика и последователя. Так случилось, что Филипп Моисеевич Гершкович стал моим первым учителем. Я ещё ничего не знал и не умел, я просто хотел сочинять и кое-как сочинял музыку. Гершкович преподавал в странном заведении — семинаре самодеятельных композиторов. В 1957 году я, заводской инженер, пришёл в этот семинар к двум преподавателям. Николай Каретников занимался со мной композицией, Филипп Моисеевич Гершкович — ученик и редактор первого издания сочинений Берга — за​нимался анализом музыкальных произведений. Это был гениальный анали​тик и феноменальный музыкант, фанатически преданный своим учителям — Шёнбергу, Бергу, Веберну. Его анализы сочинений Бетховена я не могу сравнить ни с какими другими. Его критика музыкальной формы у компози​торов после Бетховена была сокрушительной, а главное она была убедитель​ной и справедливой. Невозможно было не признать: если экспозиционные части музыкальной формы у Шуберта, Шумана, Брамса, а далее Прокофьева, Хиндемита поражали своей силой и новизной, разработочные разделы подчас не выдерживали никакой критики. Гершкович в работе «Тональные истоки шёнберговской додекафонии» это объяснял так: «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».

Я как музыкант сложился поздно — после 20 лет. До этого я получил высшее техническое образование и 6 лет работал по специальности. Мне надо было во всём разобраться самому. Для этого я создал свою теорию интонации. Суть её такова. Слово, речь — язык сознания, построенный по законам логики. Музыка, интонационная речь — язык подсознания, построенный по принципу двоичного бинарного счисления. Это язык живой природы, полученный нами от наших предков. Бинарное счисление — это оппозиция правого и левого, чёта и нечета, «да» и «нет», единицы и нуля. Такая оппозиция легла в основу т. н. булевой алгебры, она характерна для нейронных сетей — психики всей природы, по ней ориентируется наше подсознание. Первое, что человек перенял от высокоорганизованных животных, была способность к интонированию. Пение соловья, лай собаки, мяуканье кошки, вой одинокого волка — всё это интонационные сигналы, несущие информацию о каких-то проблемах в своей среде обитания, вызывающих боль, голод, раздражение, одиночество, страх. Эта информация предусмотрена природой — любой конфликт, любая проблема должны быть сообщены своему коллективу. Поэтому первой оппозицией была оппозиция между индивидуальным и коллективным интонационными сигналами, между командой и жалобой. Командная интонация выделяла вожака, интонация жалобы — члена стаи. Так интонация помогала управлять коллективом. Возникла первая управляющая система с обратной связью.

Что это такое? Вообразим себе, что четыре охотника вышли на охоту. Один из них — главный, другой — хороший стрелок, третий — быстроногий, четвёртый — остроглазый. Вожак определил маршрут, поручил быстроногому передавать свои указания стрелку, а остроглазому — сообщать о результатах стрельбы. Перед нами схема управляющей системы с обратной связью:

управляющий сигнал


Регулятор
регулируемая система


сигнал обратной связи

быстроногий


Главный



стрелок






остроглазый

Вот появился олень. Быстроногий передал команду главного, стрелок выстрелил, остроглазый сообщил вожаку — раненный олень ушёл в лес. Главный скорректировал позицию стрелка, быстроногий передал команду, стрелок сменил позицию и снова выстрелил. Остроглазый сообщил о результатах стрельбы главному. Если олень в результате уменьшения ошибок управления будет убит — такая система работает в режиме отрицательной обратной связи (остроглазому достаётся всё меньше работы). Если олень уйдет от охотников — система работает в режиме положительной обратной связи — количество ошибок в ней увеличивается, о чём сообщает сигнал обратной связи — остроглазый. Закон любых биологических управляющих систем — вашего организма, водителя машины, президента государства — требует, чтобы управляющий сигнал был сильнее сигнала обратной связи. Если сигнал обратной связи сильнее управляющего сигнала, биосистема переходит в режим положительной обратной связи, и тогда человек умирает, водитель машины врезается в столб, государство разваливается.

Какова же была управляющая система в первобытном обществе? Вожак в ней был регулятором. Стая была регулируемой системой. Команда вожака была управляющим сигналом. Жалобы членов стаи были сигналами обратной связи:

команда


вожак



  стая






жалоба

Но древний человек начал сразу же организовывать звуковое пространство. Он мог отличать звук от паузы. Он мог отличать громкий звук от тихого звука, повторяющийся звук от неповторяющегося звука. Шаманы стали «квантовать» время, делить его ударами барабана на равные промежутки, которые мы называем тактами. Появилась оппозиция сильной доли и слабой доли, такта и затакта. Равномерные удары барабана могли быть быстрыми и медленными. Так сложились ритмические оппозиции. В чём их суть?

Подсознание стало воспринимать ритмическую информацию и научилось подсчитывать её количество. Почему это так важно для подсознания? Дело в том, что интонационные сигналы способны коммутировать индивидуальные подсознания в единую биологическую систему — коллективное подсознательное управление. Это гигантский биологический компьютер, установкой которого является выживание человечества. (Именно поэтому интонационная связь и интонационные процессы, моделируясь в музыке, отражают и эволюционные процессы, происходящие в человеческом обществе. Кредо теории интонации — музыка это модель эволюции.) Но каждая биологическая система имеет свой уровень организации, отражающий её способность выживать, способность создавать сложные структуры и занимать определённое место в иерархии живой природы. Способность выживать напрямую зависит от количества информации (или, что то же самое — энтропии) в этой системе. Если система полностью дезорганизована (например, котёнок запутал клубок шерсти) — количество энтропии в ней максимально. Для того чтобы эту систему полностью упорядочить (распутать клубок), нужно максимальное количество информации Иmax. Но в каждый текущий момент биологическая система имеет текущую энтропию, отражающую её дезорганизованность в этот момент. Для того чтобы такую систему упорядочить, нужна текущая информация И.

Количество информации И подсчитывается по формуле Шеннона для системы из n элементов:
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 ,   где Wi — вероятность всех элементов системы.

Поскольку информация — это мера выживаемости биосистемы, то биосистема заинтересована в максимальном количестве информации. Для этого необходимо уравнять все вероятности элементов системы, т. е. уравнять их шансы на выживание. При равенстве Wi формула количества информации И превращается в формулу максимального количества информации Иmax:

Иmax = log2 n

Шаманы, квантуя ударами барабана время, деля его на равные промежутки, делали вероятность каждого такого кванта одинаковой. При этом возникал ритм, и количество ритмической информации ИR зависело от количества «квантов» — тактов t — точно по такой же формуле: Иn = log2t. Подсознание стало подсчитывать, сколько ритмической информации возникало, в зависимости от числа ударов барабана — тактов. 

Получалось, что при 
t = 1
Иn = 0


t = 2
Иn = 1


t = 4
Иn = 2


t = 8
Иn = 3


t = 16
Иn = 4

Так появились т. н. «квадраты». Но с ритмом возникло и принципиально новое явление — интонационный резонанс. Когда удары шамана производились с определённой скоростью, количество ритмической информации совпадало с количеством информации в коллективе или в биологической системе. Индивидуальное подсознание дикаря и его коллективное подсознание входили в резонанс, они воспринимали ритмическую информацию с одинаковой скоростью. Интонационный резонанс производил на дикарей мистическое воздействие — они впадали в транс и начинали двигаться в общем ритме — петь, танцевать, маршировать, скандировать, хлопать в ладоши, пахать. Интонационный резонанс стал мощнейшим средством воздействия музыки на коллектив (и остаётся им до сих пор). Так возникли первые оппозиции:

звук
— пауза

громкий звук
— тихий звук

повторяющийся звук
— неповторяющийся звук

быстрый темп
— медленный темп

сильная доля
— слабая доля

такт
— затакт

равномерная пульсация
— аритмия

ровные удары
— синкопа

чётные ритмы
— нечётные ритмы

солист
— хор

Применение ритмических оппозиций резко увеличило количество информации, которое воспринимало подсознание, и привело к организации звукового пространства. При этом сказался закон информатики — чем меньше вероятность какого-то события, тем больше информации несёт осуществление этого события. Так появились неожиданные изменения ритма — синкопы, нарушения квадратности. Но интонационный резонанс привёл к появлению танцевальной музыки. Увеличение количества информации в человеческой биосистеме ведёт к увеличению ритмической информации. Человечество танцует всё быстрее и быстрее: павана сменяется сарабандой; сарабанда гавотом; гавот — менуэтом; менуэт — полонезом; полонез — полькой; полька — чарльстоном; чарльстон — фокстротом, твистом, рок-н-роллом.

С возникновением древнегреческой цивилизации возникает этическая проблема: музыка должна быть не только средством развлечения, но и воспитания. Такого взгляда придерживаются Сократ, Платон, Аристотель. В музыке вновь появляется необходимость усилить элементы управления, чтобы сделать каждое музыкальное произведение запоминаемой этической программой, воздействующей на подсознание. Для этого нужно было вернуться к оппозиции «индивидуальная интонация — коллективная интонация», «команда — жалоба» на новом уровне. Это сделал Пифагор. Он выделил в музыке не любой звук, а чистый тон — звук, имеющий определённую частоту колебаний. Каждый тон давал три главных призвука — обертона. Если ввести симметричную оппозицию по отношению к основному тону, то возникали три виртуальных призвука — унтертоны. Основной тон в качестве призвука был обертоном этих виртуальных унтертонов. Если основной тип был звуком до, то его обертонами были звуки ми, соль и си бемоль. Унтертонами были звуки ля бемоль, фа и ре. Так возник семиступенный звукоряд — лад. В мир вошла оппозиция тоника — лад. Отныне звук стал событием, имеющим вероятность появления. Тоника стремилась к максимальной вероятности, лад — к выравниванию вероятностей. Началось развитие ладотональной системы. Естественно, это была управляющая система. Её регулятором был основной звук, тоника Т. Она регулировала лад Л. Её управляющим сигналом были обертоны основного звука — доминантные ступени III, V и VII. Сигналом обратной связи стали унтертоны основного звука — субдоминантовые ступени II, IV и VI. Так возникла ладотональная управляющая система:

D

Тоника Т


Лад Л



SD
Отсюда привычная для музыкантов классическая схема последовательности функций ладотональной системы T — D — SD — T. По такой схеме произошло развитие основных музыкальных форм.

1) Период, лежащий в основе большинства песен

2) Простая трёхчастная форма T D T
3) Сложная трёхчастная форма T D SD T
4) Рондо T D SD T
5) Сонатное аллегро (экспозиция: главная партия Т — побочная партия D; разработка D — SD; реприза: главная партия Т — побочная партия Т)

6) Цикличная форма (симфонии, квартеты) I часть T; II часть D; III часть SD; IV часть T.

Построение музыкального произведения по принципу управляющей системы привело к колоссальному прогрессу в европейской музыке и сделало музыкальное произведение мощным средством воздействия на подсознание. Но для этого понадобились новые, послепифагоровские оппозиции:

тоника 
— лад

консонанс (благозвучие)
— диссонанс (неблагозвучие)

мажор 
— минор

доминанта 
— субдоминанта

натуральный звукоряд 
— хроматический звукоряд

экспозиция 
— разработка

главная партия 
— побочная партия

тональность 
— модуляция

тональность
— отклонение

Но и в ладотональной системе стали появляться признаки энтропийного эффекта — старения. С одной стороны, она достигла вершины классической музыки — сонатного аллегро, построенного на оппозициях лад — тональность; тоника — доминанта; главная — побочная партия; экспозиция — разработка; тема — мелодия. С другой стороны, эта форма жизнеспособна до тех пор, пока она работает в режиме отри​цательной обратной связи. В нашем случае это означает, что информация, которую несет субдоминанта, должна иметь тенденцию не к возрастанию, а к снижению. Исследования Шёнберга привели его к выводу, подтвержденному Гершковичем. Приведём его ещё раз: «Тональная система исчезла потому, что её развитие шло по линии увеличения силы и значения субдоминанты. Тоника исчезла, когда субдоминанта уничтожила доминанту». Иными слова​ми, сигнал обратной связи — субдоминанта в тональной системе стал сильнее управляющего сигнала — доминанты. Шёнберг сделал вывод: «После Бетхо​вена тональная система стала нежизнеспособной».

Проверим это утверждение, пользуясь теорией интонации. Формула Шеннона количества информации И в случае из n элементов:
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 ,   где Wi — вероятность всех элементов системы.

В музыкальном произведении могут быть использованы 12 звуков хроматического звукоряда, т. е. n = 12. Нам нужно определить, сколько информации несёт управляющий сигнал-доминанта (ИD), затем определить, сколько информации несёт сигнал обратной связи субдоминанта (ИSD). Затем определяется коэффициент управления Ку. Он равен отношению ИD к ИSD :
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Коэффициент управления связан с важнейшим критерием музыки — запоминаемостью всего музыкального произведения в целом.

Коэффициент управления отражает способность управляющего сигнала-доминанты действовать на всем протяжении музыкальной формы.

Информация доминанты ИD складывается из информации доминантовых ступеней, расположенных на III, III низкой, V, VII и VII низкой ступенях лада

ИD= ИIII+ИIIIb+ИV+ИVII+ИVIIb
Информация субдоминанты ИSD складывается из информации субдоминантовых ступеней, расположенных на II, II низкой, IV, VI и VI низкой ступенях лада

ИSD= ИII+ИIIb+ИIV+ИVI+ИVIb
Определив количество информации доминанты и субдоминанты, мы можем вычислить коэффициент управления в музыкальных произведениях эпохи классики, романтики, импрессионизма.

Таблица коэффициента управления Ку
	Роже де Лилль, Марсельеза
	1,55

	Моцарт, соната № 16
	1,60

	               соната № 14б
	1,36

	               соната-фантазия
	1,26

	Бетховен, соната № 1
	1,43

	               соната № 10
	1,26

	               соната № 17
	1,39

	               соната № 22
	1,13

	               соната № 27
	1,19

	               соната № 32
	1,16

	Шопен, прелюдия № 2
	1,18

	               прелюдия № 7
	1,11

	               прелюдия № 20
	1,01

	Шуберт, Ave Maria
	1,11

	Шуман, Эвзебий Карнавал
	1,0

	               Aveu
	1,02

	Вагнер, Вступление к «Тристану»
	1,0

	Брамс, Симфония № 4, финал
	0,76

	Дебюсси, «Облака»
	0,89

	Стравинский, Весна Священная
	0,95

	Прокофьев, Мимолетности
	1,05

	Равель, Болеро
	1,05

	Хачатурян, Танец с саблями
	2,03

	Гершвин, Рапсодия в стиле блюз
	2,03

	Прокофьев, марш из оперы

     «Любовь к трем апельсинам»
	3,89

	Аргентинское танго
	1,47

	Джоплин, Регтайм № 8
	1,41

	    — “ —                 № 2
	1,25

	Гершвин, песня
	1,32

	Бернстайн, «Вестсайдская

            история», вступление
	0,88

	Маккартни, Yesterday
	1,0

	
  Because
	0,89

	
  The Continuity
	0,81

	
  A Day in the Life
	0,98

	
  I’ll follow the Sun
	1,0


Удалось ли А. Шёнбергу поднять коэффициент управления с помощью додекафонии? 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 по вертикали — все двенадцать по одному разу, причём в определённом, осуществляемом интервалами порядке». Для ответа на этот вопрос представим себе музыкальное произведение как живую биологическую систему. Каждая биологическая система кроме уровня управления имеет ещё одну важнейшую характеристику — уровень организации, отражающий её способность создавать сложные структуры и в результате — её 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 полностью упорядочить, необходимо максимальное количество информации Иmax. Но в каждый текущий момент биологическая система имеет текущую энтропию, отражающую её дезорганизованность в 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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Коэффициент организации связан со вторым важнейшим критерием музыкального произведения — проблемностью, выраженной в информации. Количество текущей информации равно количеству информации всех 12 звуков хроматического звукоряда, содержащихся в музыкальном произведении. Для системы из 12 звуков  Иmax = 3,58.

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

Таблица уровней организации и управления в истории музыки

	№
	
	Коэффициент организации

КО
	Коэффициент управления

КУ

	
	Дохристианская эпоха
	
	

	1
	Иеменитский запев
	0,44
	0,68

	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

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

	8
	А.Ш.   — “ —
	0,70
	1,28

	9
	А.Ш.   — “ —
	0,71
	1,0

	
	
	 ср. 0,63
	

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

Средневековье
	
	

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

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

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

	13
	Грегорианский хорал

псалмодии
	0,56
	0,92

	14
	Пасхальная аллилуйя
	0,66
	0,91

	15
	Интроит
	0,60
	0,84

	16
	Аллилуйя
	0,71
	0,72

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

	18
	Градуал
	0,69
	0,54

	19
	А.Ш. Кви седем
	0,76
	0,94

	20
	А.Ш. Глин. Иоанн Дамаскин 

(Византия, 700–760)
	0,76
	0,85

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

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

	
	
	 ср. 0,68
	

	
	Музыка XI–XVI веков

Возрождение
	
	

	23
	Dies irae                                                            1024
	0,70
	1,52

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

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

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

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

1220–1280
	0,72
	1,78

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

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

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

	31
	А.Ш. Канцона 
	0,78
	0,97

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

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

	
	
	 ср. 0,74
	

	
	Музыка XVI–XVII веков

Протестантизм
	
	

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

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

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

	37
	А.Ш. Палестрина, Бенедиктус                 1525–94
	0,76
	1,19

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

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

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

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

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

	43
	      — “ —          псалом 92


	0,82
	1,09

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

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

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

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

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

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

	50
	И. С. Бах, Kyrie
	0,88
	1,17

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

	52
	А.Ш. Немецкий хорал
	0,87
	1,27

	53
	А.Ш. Инвенция f-moll
	0,92
	1,27

	
	
	 ср. 0,80
	

	
	Музыка конца XVIII–XIX веков

Либерализм
	
	

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

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

	56
	Гайдн, сонатина
	0,69
	1,46

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

	58
	Моцарт соната № 16
	0,85
	1,60

	59
	              соната № 14б
	0,88
	1,36

	60
	              соната фантазия
	0,94
	1,25

	61
	              колыбельная
	0,79
	1,43

	62
	              сонатина
	0,73
	1,24

	63
	Бетховен  10 соната
	0,89
	1,26

	64
	                 17 соната
	0,85
	1,39

	65
	                 27 соната
	0,84
	1,19

	66
	                 32 соната
	0,94
	1,16

	67
	                 22 соната
	0,90
	1,13

	68
	                 1 соната
	0,72
	1,43

	69
	Шуберт, Ave Maria
	0,86
	1,01

	70
	Шуман, Эвзебий
	0,86
	1,0

	71
	               Aveu
	0,83
	1,02

	72
	Шопен, этюд № 1
	0,89
	1,13

	73
	               прелюдия № 2
	0,90
	1,18 (0,89)

	74
	               прелюдия № 7
	0,83
	1,11

	75
	               прелюдия c-moll
	0,90
	1,01

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

	77
	Брамс, симфония № 4
	0,80
	0,76

	78
	Дебюсси, «Облака»
	0,70
	0,89

	79
	Равель, «Болеро»
	0,87
	0,95

	80
	Равель, «Павана»
	0,76
	1,17

	81
	Шёнберг, ор. 19 № 5
	0,98
	

	82
	Шёнберг, ор. 19 № 6
	0,87
	

	
	
	 ср. 0,86
	

	
	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

	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
	


Таблица уровней организации и управления в истории музыки позволяет глубже понять суть интонационного процесса. Музыка — модель эволюции человечества, его энтропийные часы. Она построена на объективных закономерностях, одинаковых во всём Универсуме. Поскольку в мозгу человека два полушария — правое и левое, каждое из них воспринимает музыку по-своему. Для более древнего правого полушария музыка — это язык, критерием которого является запоминаемость музыкального высказывания. Без запоминаемости невозможно общение. Философы Древней Греции поставили задачу — сделать музыкальное произведение запоминаемой, работающей, этической программой. Эту задачу решил Пифагор, превративший музыку в управляющую систему, в которой доминанта играла роль управляющего сигнала, а субдоминанта — сигнала обратной связи. С этого момента началась история музыки (прежде всего европейской). Запоминаемость резко выросла, появилась не только малая музыкальная форма — песня, танец, но и крупная музыкальная форма — оратория, симфония, опера. В этом состоит связь коэффициента управления и запоминаемости. Не случайно высочайший уровень КУ связан с самыми шлягерными, долгоживущими музыкальными произведениями: хорал «Dies irue» — 1,52; «Марсельеза» — 1,55; Вагнер, «Полёт Валькирий» — 2,06; Хачатурян, «Танец с саблями» — 2,03; Гершвин, «Рапсодия в стиле блюз» — 2,03; Прокофьев, марш из оперы «Любовь к трём апельсинам» — 3,89!

Но есть и левополушарный критерий — проблемность. Он связан с повышением количества информации в нашей жизни и отражается уровнем организации музыкального произведения. Таблица уровней организации и управления в истории музыки показывает, что в ходе этой истории структура человеческого общества, его организация, а следовательно и уровень проблем, постоянно и неуклонно возрастает. Если уровень управления — плавающий показатель, то уровень организации — постоянно растущий. Управление связано с запоминаемостью и с языком, средством общения. Организация связана с проблемностью и с искусством выражения этих проблем. Отсюда двойственность понимания музыки как искусства и языка.

Музыка как искусство и язык

Музыка



левое полушарие  
правое полушарие



проблемность, организация  
управляемость, запоминаемость



искусство  
язык

Музыка, как мы видим из этой таблицы, могучий фактор гармонизации нашей психики, гармонизации левого и правого полушария, сознания и подсознания. Искусство и язык сочетаются в музыке неразрывно. Музыка как искусство постоянно совершенствуется, музыка как язык постоянно изменяется. Это отражается в уровнях управляемости и организации, запоминаемости и проблемности.

Мы видим, что коэффициент управления КУ в начале каждой новой эпохи превышает единицу, а потом падает. Ранняя интонация средневековья в древнеиудейской псалмодии имеет КУ = 1,29, а в гимне Иоанна Дамаскина (760 г. н. э.) равна 0,85. В музыке Возрождения миннезанга Фогельвейдела (1223 г.) КУ = 1,42. В каноне Жоскена де Пре (1503 г.) КУ = 0,97. Музыка Реформации — Немецкий псалом (1526 г.), КУ = 1,32. Мюзетт Рамо (1725 г.) — КУ = 1,0. Эпоха либерализма — «Марсельеза» (1789 г.), КУ = 1,55. Конец этой эпохи — Брамс, 4 симфония, КУ = 0,76. Это свойство каждого нового интонационного периода — у новой, более динамичной и более информативоемкой интонации более сильный управляющий сигнал. Из-за этого новая интонация вытесняет старую. Потом ее управляющий сигнал слабеет — это следствие энтропийного эффекта — и её вытесняет следующая. Такова направленность интонационного процесса. Поэтому субдоминанта постепенно вытесняет доминанту, и музыка становится менее заапоминаемой.

Но в этом интонационном процессе есть постоянно растущий показатель — коэффициент организации. Он отражает проблемы времени, постоянный рост информации в человеческой биосистеме. Коэффициент организации в древнем иеменитском напеве КО = 0,44. Коэффициент организации растет в процессе формирования грегорианского хорала. В гимне Амвросия III века КО = 0,64. Коэффициент организации растет крайне медленно. Его средний показатель в эпохе Средневековья — 0,68. В музыке Возрождения — 0,74; в музыке Реформации — 0,80; в музыке эпохи Либерализма КО = 0,86; в музыке эпохи Тоталитаризма КО = 0,92.

В этой таблице есть два удивительных «выброса» — в Мадригале Д. Венозы (1611 г.) КО = 0,95 (это т. н. стиль «хроматического мадригала»). У Шёнберга, ор. 19 № 5, этот показатель ещё выше — 0,98. Что это значит? Эволюционируя, человечество постепенно и неуклонно поднимается вверх по лестнице иерархии живой природы. Этот подъём показывает рост информации в человеческой биосистеме и отражается в музыке, которая является моделью эволюции человечества. Отсюда и рост коэффициента организации. Почему же он так высок в произведениях Джезуальдо Венозы и Арнольда Шёнберга? Неужели их творения более совершенны, чем Баха и Моцарта?

Чтобы получить ответ на этот вопрос, вспомним, как ученик Шенберга Ф. Гершкович трактует додекафонию: «Основной принцип додекафонии общеизвестен. Он представляет собой равноправие всех 12 звуков, заключающееся в невозможности повторения любого из них, пока не появились — по горизонтали или по вертикали — все двенадцать по одному разу, причём в определённом, осуществляемом интервалами порядке». Этот порядок — серия. Гершкович совершенно справедливо трактует додекафонию как одноладовую систему, пришедшую на смену тональной (двухладовой) системе. Теперь всё становится предельно ясно. Шёнберг создал систему, которая искусственно выравнивает вероятности появления всех звуков хроматического звукоряда, поскольку серия — одна из вариантов этого звукоряда. Придерживаясь этого принципа, любой композитор, независимо от степени таланта, получит максимальное количество текущей информации в своём произведении, а с ним — максимально возможный коэффициент организации. Джезуальдо Веноза, работающий в стиле «хроматического мадригала», получил такой коэффициент на 300 лет раньше.

И тут выявляется серьёзная логическая подмена. Шёнберг, желая увеличить уровень управления, создал систему, увеличивающую уровень организации и уничтожающий управляющую систему в музыкальном произведении. В результате додекафония и следующие за ней авангардные технологии — алеаторика, сонористика и т. п., — привели к утрате всех послепифагорейских оппозиций: тоника — лад; консонанс — диссонанс; мажор — минор; доминанта — субдоминанта; натуральный звукоряд — хроматический звукоряд; экспозиция — разработка; главная партия — побочная партия; тональность — модуляция; тональность — отклонение. Количество применяемых в авангардной музыке оппозиций сократилось ровно вдвое! Это привело к трём последствиям.

1). Резко сократились объемы передаваемой в музыкальном сочинении информации.

2). Подсознание утратило способность к считыванию и запоминанию информации в авангардном сочинении. Гершкович правильно определил додекафонию как одноладовую систему, пришедшую на смену ладотональной (двухладовой) системе. Замена ладотональных оппозиций в музыкальной форме на перебор 12 равновероятных звуков хроматического звукоряда исключает для подсознания применение бинарного раскодирования. Чтобы было более понятно, представьте себе двух шахматистов, один из которых играет белыми фигурами, другой — чёрными фигурами. И вдруг некто перекрашивает чёрные фигуры в белый цвет, и белые начинают играть с белыми. Естественно, что ход такой «партии» никто понять не в состоянии.

3). Авангардное произведение, строго говоря, перестало быть музыкой, поскольку музыка — это искусство комбинирования интонационных сигналов, а авангард — искусство применения акустических технологий.

Всё это привело к тому, что авангард утратил основные свойства музыки — быть языком, средством общения. Авангард превратился в искусство, лишенное языка. И он же породил «попсу» — язык, лишенный критериев искусства. Попса работает на точно таких же, как и авангард, допифагоровских оппозициях. Поле послепифагоровских ладо-гармонических оппозиций либо резко сокращается (например, вся русская попса сочиняется на 95% в миноре), либо клишируется, либо выбрасывается (оппозиции консонанс — диссонанс, экспозиция — разработка, главная партия — побочная). Это даёт основание считать авангард и попсу двумя деструктивными проявлениями интонационного тупика, отражающего в целом эволюционный тупик, в который вошло человечество.

Реальная угроза, исходящая от авангарда и попсы — это деформация распознающей образной системы, находящейся в нашем подсознании стирание глубинных образов подсознания — архетипов, т. е. утрата той идеальной музыкальной формы, в которой реализовали себя Бах, Моцарт, Чайковский. Не случайно за сто лет практики авангард не создал ни одного архетипического произведения. Не случайно лидер авангарда Штокхаузен назвал террористический акт 11 сентября 2001 года «самым великим творческим актом всех времён и народов». Печальное последствие господства авангарда — это утрата аудитории, которая перестала доверять современной музыке.

Нельзя сказать, что представители авангарда не пытались решить проблемы формы. Но они решали их в рамках допифагорейских оппозиций. Так, Булез в опусе «Молоток без хозяина» применил алеаторику — усиленную оппозицию повторяющегося и неповторяющегося звука. Пендерецкий в «Хиросиме» применил сонористику — оппозицию усиленного диссонанса — хроматического кластера и псевдоконсонанса — натурального кластера. Мощное усилие создать форму, ослабив поле авангардных технологий, приложил Шнитке. В его полистилистике в этом поле возникли мелодические островки (оппозиция мелодия — диссонанс). Минимализм, казалось бы, радикально отказался от авангардного поля, применив усиленную оппозицию «повторяющегося каданса». Но все эти приемы и технологии были несистемны, и с их помощью восстановить классическую музыкальную форму было невозможно.

Необходим системный подход к этой проблеме. Арнольд Шёнберг, критикуя ладотональную систему, выявил её главный недостаток — нехватку ресурса для развития музыкальных тем, что особенно сказывалось на разработочных разделах большой трёхчастной формы, т. н. сонатного аллегро. Если на музыку венских классиков — Гайдна, Моцарта, Бетховена — этого ресурса хватило, то в симфониях композиторов более позднего периода — Шуберта, Шумана, Брамса, Малера — ущерб в развитии формы был очевиден (несмотря на высочайшее качество тематического материала). Мы убедились в том, что система Шёнберга не стала панацеей. Заменив ладотональную систему, она «убила» музыку как язык, уничтожила гармонию левого и правого полушария в восприятии авангардной музыки. Авангардная музыка превратилась в птицу с одним крылом, которая летать не могла.

Виновна ли в этом ладотональная система? Безусловно, нет. «Увеличение силы и значения субдоминанты», приведшее к падению коэффициента управления, означало только одно — романтическая интонация была истощена. Эпоху либерализма вытеснила эпоха тоталитаризма. Нужна была более жёсткая, более динамичная интонация — и она появилась с музыкой Вагнера, Малера, Мусоргского, Равеля, Прокофьева, Стравинского, Шостаковича. Тоталитарная интонация вытеснила либеральную. Такое не раз происходило в истории музыки.

Однако проблема крупной формы осталась, и именно сложности её преодоления открыли перед додекафонией Шёнберга двери в мир музыкальной филармонической практики. Что из этого произошло мы знаем, но как решить эту проблему? XX век дал миру множество новых музыкальных идей, жанров, ритмов. Они пронизали бытовую музыку, музыку театра и кино. Это были новые темы, но как их развивать, чтобы обеспечить и высокий уровень организации, и высокий уровень управления, — было неясно. Впрочем, кое-что всё же прояснялось — проблемы с формой начинались не с экспозиции, а с разработки.

Нужен ли и возможен ли ремонт крупной музыкальной формы? Я — инженер, и для меня очевидно следующее.

1). Ремонт крупной музыкальной формы не только необходим, но и продуктивен. За это говорит неисчерпаемая популярность классической музыки, основанная прежде всего на ясности и внятности её формы.

2). Экспозиционный и репризный разделы формы не требуют ремонта. Безусловно, необходимо наполнение их современным тематическим материалом, но это вопрос композиторской техники.

3). Шёнберг, безусловно, прав в том, что проблема с крупной формой началась после Бетховена. Поэтому, оказавшись в тупике, необходимо вернуться к принципам построения бетховенской формы, являющейся идеалом музыкального строительства. Отсюда необходимость соблюдения тематического развития на всём протяжении музыкальной формы, не исключая разработки.

4). В разработке в развитии тематического материала необходимо добиваться максимального акустического напряжения, деформирующего тематического усилия и коэффициента организации, приближающегося к единице. Но при этом необходимо учитывать, что старые, свойственные ладотональной системе приёмы — применение уменьшенных септаккордов, увеличенных трезвучий, «блуждающих» аккордов, бесконечных секвенций и модуляций — стали непригодными.

Какими же средствами можно добиться тематической деформации, необходимой для новой разработки? Подсказку здесь может дать другое искусство — живопись.

Сальвадор Дали нарисовал гениальную картину «Часы». Она состоит из двух частей: в одной части лежащая на плоскости недеформированная половинка часов; в другой части эта половинка начинает деформироваться, растекаться, сползать вниз. В этой картине применён принцип мотивированного диссонанса — вначале часы узнаваемы и начинают деформироваться, только когда во второй части возникает деформирующее усилие. Зритель, смотрящий на картину, становится участником предложенной драматургии, а стало быть, и лицом, переживающим деформацию, отождествляющим с ней свои собственные проблемы и переживания. 

Но как соотнести этот зримый образ с музыкой? Слушатель, воспринимающий музыкальную тему, изложенную в экспозиции обычным ладотональным способом, получает возможность чувственно её воспринять, отождествить с ней свои проблемы и переживания. Он получает возможность полюбить эту тему. Жёсткая деформация этой темы в разработке даст возможность слушателю воспринять эту деформацию как насилие над ним самим — только тогда разработка будет не формальной, а эмоционально действенной. Только тогда возвращение к прежнему ладотональному способу изложения темы в репризе, будет вызывать очищение, катарсис. Но для этого необходимы два условия.

1). Музыкальная форма должна быть построена по законам управляющей системы, поскольку они объективны и не зависят от времени. Это означает, что функции тоники, доминанты и субдоминанты в сонатном аллегро должны быть сохранены. Тоника это регулятор музыкальной формы, доминанта  — управляющий сигнал. Лад — регулируемая система, субдоминанта — сигнал обратной связи. Всё это возвращает нас к привычной схеме T — D — SD — T. Главная партия должна быть изложена в основной тональности, побочная партия в экспозиции должна излагаться в тональности доминанты, а в репризе — в основной тональности, — в точности так же, как и у Гайдна, Моцарта, Бетховена, Чайковского.

2). Разработка должна получить новый импульс развития, пригодный для создания супернапряжённости, сверхнагрузок, при которых коэффициент организации, отражающий уровень проблемности, степень задействованности информации, должен быть максимально возможным и приближаться к единице. Это означает, что в разработке должны столкнуться все 12 тонов.

Но ведь это уже было в старых приёмах разработки! Там композиторы вводили т. н. блуждающие аккорды, секвенции, модуляции, при которых оказывались задействованы все 12 тонов! Поэтому автор предлагает ввести качественно иную оппозицию, выходящую за рамки ладотональной системы, — ладовую поляризацию.

Поляризация — это разделение единого пространства на два пространства, векторы приложения сил которых противоположны. Ладовая поляризация — это разделение единого звукоряда из 12-ти ступеней на два непересекающихся ладовых пространства. Это может быть разделение на 7 белых и 5 чёрных клавиш фортепиано. Это может быть любое иное разделение на два автономных звуковых пространства. Но главное — эти два автономных лада должны быть пригодны для тематической разработки самых различных музыкальных тем. (При этом применение звуков другого лада не допускается. Два автономных лада превращаются в два противоборствующих пространства, за которыми стоят два основных игрока эволюции — сознание и подсознание, «своё» и «чужое». Каждая тема, прозвучавшая в экспозиции, в разработке подвергается деформации, «протаскиваясь» через каждый из двух противоборствующих автономных лада. В кульминации оба этих пространства сталкиваются по горизонтали и по вертикали. При этом происходит распределение всех 12-ти звуков, дающее максимальный коэффициент организации — но не за счёт искусственной серийной техники, а за счёт естественного выравнивания вероятности каждого звука. Тогда формула количества информации Шеннона упрощается:  И = Иmax = log2 n  и коэффициент организации  
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  делается равным максимальному значению, т. е. единице. Когда коэффициент организации достигает максимума, деформирующая сила разработки ослабевает и наступает третий раздел трёхчастной формы — реприза, в которой музыкальные темы вновь излагаются нормативным ладотональным способом.

Автор для создания ладовой поляризации воспользовался тем, что в его фамилии содержатся 6 звуков — D,  A,  Es,  C,  H,  E.  Они естественным образом создали «своё» пространство. Остальные 6 звуков — Des,  F,  Fis,  G,  As,  B — создали «чужое» пространство. Однако существенно понимание того, что ладовая поляризация — это достигшая предела оппозиция сознания и подсознания, новое выражение оппозиции «тоника — лад». Музыкальная драматургия с применением ладовой поляризации реставрирует классическую форму. В экспозиции рождается гармония сознания и подсознания. В 

разработке эта гармония разрушается. В репризе эта гармония возрождается на новом уровне — это выход из эволюционного тупика.

Автор применил метод ладовой поляризации в своей композиторской практике. В «Солдатском реквиеме» в качестве тем взяты народные попевки, известные по фильму «Бумбараш». В «Иерусалимском квартете» использована тема, сочинённая на библейский псалом царя Давида. Ладовая поляризация использована автором в сочинениях 2000–2004 годов. Вот список этих сочинений:

симфонии № 5, 6, 7, 8, 9; концерты для альта, скрипки, фортепиано и оркестра; виолончельная, альтовая и скрипичная сонаты; рапсодия для флейты и фортепиано; партиты для фортепиано № 1 и № 2; сюита «Иллюзион» для ф‑но; струнные квартеты № 1 и № 2; фортепианный квинтет и другие сочинения.

Самый различный по стилистике и структуре тематический материал оказался вполне пригодным к разработке при помощи новой оппозиции — ладовой поляризации. При этом запоминаемость достигается проведением темы в экспозиции с помощью нормативного ладотонального письма. Эта запоминаемость и узнаваемость темы сохраняется в разработке. Таким образом, применение ладовой поляризации не превращается в абстрактно-технологический приём, а обеспечивает возрастание проблемности при максимальном эмоциональном восприятии.

Мы говорили в начале этой работы о двух критериях оценки музыки, доступных нашему восприятию — о запоминаемости и проблемности. Теория интонации позволяет нам сделать выводы — за этими двумя критериями стоят два фактора — уровень управления и уровень организации музыкального произведения. Если композитор не строит свое произведение как управляющую систему, то слушатель теряет способность ориентироваться в этой форме. Его подсознание такую музыку отторгает — в ней нет оппозиций, в ней нет возможности применить бинарное счисление. Это и есть причина так называемого «незапоминания». Солисты играют такую музыку по нотам не потому, что её трудно запомнить. Способность к запоминаемости зависит от количества ассоциативных связей в мозгу каждого человека. Математик Джудзон Херрик подсчитал, что их число значительно превосходит число атомов во Вселенной! Это означает, что подсознание отказывается воспринимать такое сочинение как информацию и как музыку.

Уровень организации музыкального произведения отражает рост информации, появление новых сложных структур, возникновение новых проблем, стоящих перед человечеством. Превращение их в идеальную музыкальную форму аудитория ассоциирует с принципиальной возможностью разрешения этих проблем — в этом секрет жизненности сочинений Баха, Моцарта, Бетховена, Чайковского. Это возможность борьбы с энтропией, то есть со смертью. Музыка — энтропийные часы человечества, они шли более двух миллионов лет и сегодня остановились. Стоящие часы либо ремонтируют, либо выбрасывают. Если музыканты их не отремонтируют, то человечество их выбросит.

2004 г.

* А.Ш. — Arnold Schering, Geschichte der Musik in Beispielen.


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