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Введение. 
Актуальность исследования подтверждается, с одной стороны, возросшим интересом к проблемам культурной маргинальности, и, с другой, интересом к проблемам культурного семиозиса. Актуальной остается и проблема интерпретации, частным случаем которой является феномен «перекодирования» в тексте художественного произведения различных «смыслов» и семиотических кодов.  

Изучение «языков» культуры ведется в семиотике  и в культурной семантике, где «язык» культуры рассматривается как средство выражения смысла. Так, в рамках Тартуско-московской школы семиотики, возглавлявшейся Ю. М. Лотманом,  исследовались разнообразные «языки» культуры – «вторичные моделирующие системы» (с точки зрения на нашу проблему, изучалось поле, в котором она существует)
. Однако механизмы взаимодействия, использование возможностей одного «языка» средствами другого, то есть проблемы «переводимости» при этом исследованы недостаточно. 

Тему «Языки культуры в художественном произведении как семиотической системе» мы будем рассматривать как работу в проблемном поле существования художественного произведения как культурного Текста, описания его как специальной семиотической системы, в которой различные диркурсы, различные модусы различных дискурсов и символические коды «встречаются» и влияют друг на друга. Причем факт этих «встреч» может быть как запланированным и заданным сознательно, как некий эксперимент, волей Автора, так и являться спецификой жанровой модели. 

Возникновение и существование такого рода текстов может быть обусловлено культурной ситуацией: ситуацией «перехода» и смены культурных оснований. Маргинализм подобного рода ситуаций, и являющаяся их адекватным выражением культурная идеология постмодернизма, достаточно часто является предметом описания в современной науке (М. Фуко, Р. Барт, Ж. Деррида, Ю. Кристева, Б. Гройс, Б. Гаспаров, Л.Г. Ионин,  Ю.М. Лотман, Б. Успенский, В.А. Михайлов, В. Руднев, В.А. Подорога, В.Л. Рабинович
). Тем не менее, проблемы (особенности, причины и механизмы) реинтерпретации различных символических культурных кодов в связи с этой ситуацией недостаточно изучены.

Таким образом, центральной проблемой исследования является проблема реинтерпретации смысла, выражаемого в одном «языке» культуры средствами другого, и возникающий в связи с этим вопрос: возможен ли «перевод» с одного языка культуры на другой, каким образом он осуществляется
. 

Мы исходим из того, что язык художественного произведения может быть рассмотрен как «язык культуры». В изучении символической организации культуры
, где культура рассматривается как «совокупность знаково-символических систем, «язык культуры» понимается как совокупность культурных объектов, обладающих внутренней структурой (комплексом устойчивых отношений, инвариантных при любых преобразованиях). Многоуровневая структура семантической информации фиксируется различным образом – в словах, интонациях, образах и т. д. Структура эта обладает явными (формализованными) или неявными правилами образования, осмысления и употребления ее элементов. Эти правила служат для осуществления коммуникативных и трансляционных процессов (производства культурных текстов)»
. 

Различные «языки культуры» имеют собственные способы означивания
 (кодирования) значимой для данной области информации, способы оперирования заданными кодами
, способы их трансформации и прочтения. 

Предположим, что в одном художественном произведении, художественном тексте, могут сосуществовать несколько различных «языков культуры». Точнее, возможности различных «языков» могут быть использованы для «построения» одного культурного текста. Таким образом, мы допускаем возможность своего рода «перевода» информации с одного «языка» культуры на другой. В этом случае «язык культуры», культурный порядок мы рассматриваем не как изначальный принцип определенного среза культурного пространства, но как модель для представления механизмов кодирования и реинтерпретации смысла
, выражаемого в одном языке культуры средствами другого. 

Закрепление смысла в языке, его означивание предполагает не только формализацию, но и метафоризацию
. Данная ситуация усугубляется при переводе информации с одного языка на другой, и искажение тем значительнее, чем сильнее различаются принципы означивания в этих языках. Разнообразие выразительных средств языка, а, следовательно, и принципов означивания, делают вопросы «переводимости» (возможности выражения смысла средствами разных языков) весьма сложными. Отметим, что исследующий всегда должен учитывать представления о значимых смыслах, понятиях и категориях, которые существовали в культуре
 во время создания исследуемого текста. Необходимо учитывать и представления Автора, и то, что может вложить (или извлечь из текста) читающий, понимающий, интерпретирующий.   

Принципиальной новизной данной работы представляется ее необычный ракурс подхода как к Тексту Томаса Манна как культурному образцу, представляющему вышеозначенные процессы, так и дальнейшая разработка проблемы «культурного инсценирования»
 в семиотическом аспекте, что позволяет увидеть новые перспективы в расширении границ интерпретационных процессов. Создаваемая модель позволяет, используя возможности культурной семантики и культурной динамики изучать микропроцессы, происходящие в художественном тексте как семиотической системе и видеть больше взаимосвязей между различными уровнями текста, что вполне вписывается в современную познавательную научную стратегию.

Методология исследования
. В данной работе используется комплементарная методология. Исследование Текста Томаса Манна
 ведется как с позиций познавательной модели структурализма (анализ структуры текста через познание формообразующих принципов символической деятельности), где культура рассматривается, прежде всего, как языковая и текстуальная деятельность, так и с позиций постструктуралистского текстового анализа и философии текста (используются идеи и методы деконструкции, привлекающие внимание к динамике и изменчивости текста, аспектам, выпадающим за рамки структурного анализа). Подобная методология позволяет восстанавливать интертекст анализируемого нами романа. 

Специфика структурного анализа как исследовательской методологии заключается, прежде всего, в том, что все явления рассматриваются здесь как внешнее проявление («манифестация») глубинных и потому «неявных» структур, вскрыть которые – задача анализа. Таким образом, цели исследования художественного произведения определяются не как попытка выявить его неповторимую уникальность, но как поиски внутренних закономерностей его построения. Или, на более обобщенно-абстрактном уровне – как стремление описать сам «процесс формирования смысла» (Р. Барт). «Структурализм, как попытка выявить общие структуры человеческой деятельности, нашел свои основные аналогии в лингвистике. Структурная лингвистика основана на проведении четырех базовых операций. Во-первых, она переходит от исследования осознаваемых лингвистических феноменов к изучению их бессознательной инфраструктуры. Во-вторых, воспринимает термы оппозиции не как независимые сущности, а как свою основу для анализа отношений между термами. В-третьих, она вводит понятие системы и, наконец, она нацелена на обнаружение общих законов»
.

Ключевым понятием структурализма является понятие «структуры», традиционно  рассматриваемой как модель, отвечающая условиям целостности (подчинение элементов целому и независимость последнего), трансформации (упорядоченный переход одной подструктуры в другую на основе правил порождения), и саморегулирования (внутреннее функционирование правил в пределах системы). Структура существует (моделируется) как комплекс устойчивых отношений, инвариантный при любых преобразованиях. В лингвистически ориентированном структурализме языковые структуры отождествлялись со структурами мышления, и им приписывался характер законов, адекватных принципам организации мира, существующего, якобы, по правилам «универсальной грамматики». 

У. Эко анализирует структуру как модель, выстроенную с помощью некоторых упрощающих операций. Структурный метод не столько обнаруживает структуру, сколько выстраивает ее, изобретает в качестве гипотезы и теоретической модели
. В дальнейшем Ж. Деррида критикует сам принцип «структурности структуры» и традиционные семиотические представления, выявив «неизбежную» с его точки зрения, «ненадежность» любого способа языкового обозначения. Его основные идеи, составившие впоследствии «обязательный канон» теории постструктурализма, таковы: децентрация структуры, идея следа, критика многозначного понятия «наличие» и концепции «целостного человека», а также утверждение ницшеанского принципа «свободной игры мысли» и отрицание самой возможности существования какого-либо первоначала.
 

Структурное направление в интерпретации может быть критикуемо в основном за его «нетерпимый детерминизм», игнорирующий принципиальную множественность ходов, по которым движется интерпретирующая мысль. Структурализм как методология одним из центральных принципов имеет принцип бинаризма – концепцию, согласно которой все отношения между любыми структурами сводимы к бинарным оппозициям, то есть к модели, в основе которой лежит наличие или отсутствие какого-либо признака, или различия. Постструктуралисты сняли проблему различий как доминантное представление лингвистически ориентированного структурализма, воспринимавшего мир по аналогии со структурой языка как систему различительных признаков и экстраполировавшего лингвистические теории до уровня мировоззренческих. Постструктурализм предполагает критику метафизики (понятий причинности, личности, субъекта и истины). Нигилистическая в определенном смысле метафизика постструктурализма также лингвистистически ориентирована, так как исходит из предпосылки о существовании «текста культуры», вне которого практически ничего не существует. Чтение в глазах постструктуралистов утратило статус пассивного потребления продукта и стало актом деятельности. Специфика постмодернистской трактовки языкового сознания состоит уже не столько в его текстуализации, сколько в его нарративизации, то есть в способности человека описать себя и свой жизненный опыт в виде связного повествования, выстроенного по законам художественного текста. Главным методологическим принципом постструктурализма становится деконструкция
. 

Предметом исследования является взаимодействие различных культурных парадигм и моделей реальности в художественном тексте (выявляемое через описание динамики взаимодействия различных семиотических кодов), и в свете этого взаимоотношения различных «языков» культуры. В качестве объекта анализа используются феномен и Текст Томаса Манна, для которого (в построении текста) одной из актуальнейших проблем явилась проблема взаимопереводимости символических «языков», что, в частности, может быть прочитано на материале его романа «Доктор Фаустус» (1947). 

Цель предпринимаемого в диссертации подхода к изучению художественного текста заключается в выявлении внутренних законов в построении этого текста, различных «голосов» текста («языков культуры»), исследовании принципов и особенностей «перевода», состоящего в переозначивании и реинтерпретации одного семиотического кода другим. В качестве материала при этом рассматривается как специфический «язык» музыки, так и «языки» литературы. 

Для достижения поставленной цели решаются следующие задачи: 

- описание и иерархизация основных семиотических и культурно-философских подходов к тексту в классической и постклассической науке;

- определение понятия «язык художественного текста»; описание музыки как специфического «языка культуры» в синхроническом и диахроническом аспектах;

- представление о семантическом перекодировании в связи с проблемой перевода как интерпретации (анализ функционирования кода музыки и концепта музыкального, реинтерпретированных по законам «языка» художественной литературы);

- применение полученной «рабочей модели» для исследования микропроцессов, происходящих в результате подобной реинтерпретации в художественном тексте (на материале Текста Томаса Манна).

Исследовательская гипотеза. Мы исходим из того, что различные виды искусства обладают собственным кодом и собственным методом кодирования, собственным культурным «языком». Следовательно, так же, как возможен перевод с одного естественного языка на другой, возможен и перевод с одного «языка» культуры на другой, (понимаемый как реинтерпретация смысла).

Основные защищаемые положения работы состоят в следующем:

- при исследовании художественного текста возможно выделение и описание взаимодействий различных «языков» культуры. 

 - в определенные периоды времени, связанные с изменением культурных оснований (сменой культурных парадигм), в рамках одного текста возможно использование средств различных «языков» культуры. Это дает возможность выражения значимых смыслов, которые появляются в культуре как инновация и для выражения которых имеющихся традиционных средств уже недостаточно. 

- за счет реинтерпретации старых символических кодов и ситуаций, осуществляемой путем деконструкции и анализа интертекстуальных связей текста, определяется его (текста) место в пространстве культуры, с одной стороны, и с другой, анализируется его подвижность и изменчивость в процессе создания и последующих интерпретаций. В целом это позволяет расширять пространство интерпретационных возможностей художественного текста.

Теоретические результаты исследования: проведенный в работе с использованием структуралистских и постструктуралистских методологий и с выявлением интертекстуальных связей анализ художественного текста позволяет, определяя принципы создания и особенности интерпретации художественного текста в периоды смены культурных парадигм, глубже изучить актуальные проблемы философии текста в контексте современной культуры.

Методологические результаты исследования: Использование широкого спектра и комбинаторики методологических подходов к изучению культурного текста позволяет более адекватно строить теоретические модели процессов, происходящих внутри художественного текста (как частного случая культурного текста), что дает возможность расширения границ интерпретационных процессов.

Практические результаты исследования: Материалы исследования могут быть использованы при подготовке лекций и учебных пособий по теории и истории литературы и культуры ХХ века (по проблемам философии текста).

Апробация исследования. Результаты исследования были апробированы в докладах на научных конференциях (Институт искусствознания МК РФ, РИК МК РФ) и в работе методологического аспирантского семинара под руководством доц. Н. Г. Полтавцевой. По теме диссертации опубликован ряд статей в научных изданиях. 

Структура работы определяется логикой исследования, его целью и решаемыми для достижения этой цели задачами. Диссертация состоит из введения, двух глав, заключения и библиографии. Во введении определяется тема и описывается познавательная ситуация в заданном проблемном поле, представляются пути решения и основные операциональные понятия. В первой главе рассматривается проблема сосуществования и взаимодействия в художественном тексте различных «языков культуры», музыкального и литературного, особое внимание уделяется концептам музыки и музыкального. Данный анализ в рамках философии текст позволяет подтвердить теоретическую возможность исследования музыки как семиотической системы особого рода. Во второй главе рассматривается феномен «интеллектуального романа», и роман Томаса Манна «Доктор Фаустус» анализируется как репрезентативный образец процессов реинтерпретации символических культурных кодов. Выделяются основные культурфилософские категории в Тексте Томаса Манна. В качестве примера приводится «музыкальный Текст Адриана Леверкюна» как реализация авторского представления эволюции его музыкального стиля, а также как образец реинтерпретации символических кодов музыки и литературы. В заключении приводятся основные выводы исследования. К работе прилагается библиография.

По теме диссертации опубликованы следующие статьи: «Томас Манн и Ф. Достоевский». // Россия и Запад: Диалог или столкновение культур. М., РИК. 2000. с.205-219.; 

«Языки культуры: начала взаимодействия в новоевропейском пространстве». // Языки культур: взаимодействия. М., РИК. 2002. с.44-56; 

«Методологическая ирония». // Феноменология смеха: Карикатура, пародия, гротеск в современной культуре. М., РИК. 2002. с.196-206.

Исходя из того, что одной из основных проблем исследования является непроясненность проблемы реинтерпретации смысла, выражаемого в одном «языке» культуры средствами другого, а также из того, что язык художественного произведения может быть рассмотрен как специфический «язык» культуры, ясно, что одним из центральных понятий диссертации становится понятие «язык». Поэтому необходимо кратко очертить историю формирования основных представлений о языке вообще (вербальном, естественном), проследив историю его исследований, основные ее вехи, и выяснить содержание как самого понятия, так и отношений между его составляющими. 

Интерес к изучению языка зародился в недрах греческой философии и изначально был исключительно философским. Исследователей более волновала проблема происхождения языка, нежели его функционирование.
 В Средневековье различные подходы к пониманию языка воплотились в дискуссиях реалистов и номиналистов. В XVII в. (И. Ньютон, Ф. Бэкон, Р. Декарт) появляется идея «универсального языка» (что, в свою очередь связано с поисками мировой гармонии), понимаемого, прежде всего, как «язык смыслов». Основная идея этого подхода: каждой вещи «по природе» (то есть по природе вещей) соответствует правильное имя, отражающее ее сущность. В XIX веке Вильгельм фон Гумбольдт говорит уже о различном членении мира различными языками. «Мышление не просто зависит от языка вообще, оно определяется каждым отдельным языком», язык при этом является не только средством выражения познанной действительности, но и средством познания неизвестной. Особенно подчеркивается Гумбольдтом творческий характер языка: язык рассматривается как «вечно порождающий себя организм», где законы порождения определены, объем произволен
.

В ХХ веке происходят существенные изменения в подходах к изучению языка, связанные в первую очередь с идеями Фердинанда де Соссюра
 и их дальнейшим развитием. Лингвист ХХ века верит в идеальную модель, построенную на отношениях, и относится к языку как к заданному объекту, построенному закономерным образом из заданных единиц. Произошел  и качественный скачок в изучении языка. Его суть состояла в осознании того, что язык представляет собой нечто большее, чем упорядоченный инвентарь форм, поскольку определяющую роль в нем играют не материальные элементы, а релятивные по своей природе знаковые ценности, отношения между которыми образуют структуру. Эта идея, с наибольшей полнотой и отчетливостью сформулированная Ф. де Соссюром задала господствующее направление лингвистике ХХ века
. Не философия языка, не эволюция языковых форм становится объектом изучения, а, прежде всего, имманентная реальность языка. Общим методологическим основанием стало служить представление о языке как идеальном, то есть недоступном наблюдению, системном устройстве, интуитивное владение которым разделяют все говорящие на этом языке. Очертив ситуацию в целом, рассмотрим основные направления. 

Ученые Пражского лингвистического кружка исследовали отношение языка к внеязыковой действительности; к другим языкам; отношение языка к его частям, то есть проблему языковой структуры, используя два основных методологических принципа: функциональный и структурный (ни одно явление в языке не может быть понято без учета той системы, к которой оно принадлежит). В качестве основных функций языка выделялись функция общения, где речевая деятельность направлена на означаемое, и  функция поэтическая, где речевая деятельность направлена на знак (проблемы литературного языка).
 

Л. Ельмслев, представляющий копенгагенскую ветвь структурализма (глоссематика), акцентировал семиотическую сущность языка в установлении соответствия между универсумом значений и универсумом звучаний. В качестве семиотических структур он рассматривал письмо, народные обычаи, литературу, искусство. «Наш аппарат можно легко применить к любой структуре, форма которой аналогично форме естественного языка. Практически язык является семиотикой, в которую могут быть переведены все другие семиотики», таким образом, с помощью языка можно говорить о других семиотических системах (моделируемых по принципам, применяемым к естественному языку). Язык есть символическая система в чистом виде. Все остальные коммуникационные системы производны от языка и предполагают его существование
. 

Э. Бенвенист
 рассматривал проблемы взаимоотношений языка и мышления. «Мыслительные операции, носят ли они абстрактный или конкретный характер, всегда получают выражение в языке». Если наш язык может быть описан вне всякой связи с мышлением, то мышление нельзя описать в отрыве от языка. Возможность мышления неотрывна от языковой способности, так как язык – это структура, несущая значение, мыслить – значит оперировать знакам языка. Р. Якобсон
 считает, что «…представления о языке как о совершенной однородной системе явно упрощены. Язык – это система систем, общий код, включающий различные частные коды. Способность говорить на каком-либо языке подразумевает и способность говорить об этом языке» (идея языка-объекта и метаязыка). Что касается проблемы взаимосвязи языка и мышления, не только язык зависит от мышления, но и наоборот. 

Структурализм первоначально был сосредоточен на решении проблемы «как устроен язык?» и стремился рассматривать свой объект извне, ограничиваясь анализом наблюдаемых фактов. Постепенно методы языкознания становятся в ХХ веке образцом для других дисциплин, общее направление мысли побуждает все гуманитарные науки работать в том же духе, что и лингвистика. 

В 60-70-е гг. ХХ в. основной тенденцией стала критика структурной модели языка, литературного текста и культуры в целом. Важнейшей чертой нового направления можно считать отказ от принципа конструктивного единства и упорядоченности как конечного состояния, к которому моделирующая мысль стремится прорваться сквозь «хаос» эмпирического бытия. Речь больше не идет о единой системе, подчеркивается возможность и даже необходимость сосуществования разных, принципиально несогласованных между собой механизмов, интерференция между которыми придает результирующему процессу открытый и полностью не предсказуемый характер. 

Постструктуралисты Ж. Лакан, М. Фуко
, Ж. Деррида, Р. Барт, Ю. Кристева, П. де Ман отрицают языковый и культурный «порядок» как принцип
. Так, Ж.Деррида считает, что система языка характеризуется как платоновская «тень тени», как система «следов», то есть вторичных знаков, в свою очередь опосредованных конвенциональными схемами конъюнктурных ходов читателя. Язык никогда не может быть «нейтральным вместилищем смысла» и требует к себе обостренного внимания
. Критикуя структурализм, Деррида характеризовал его как последний пункт логоцентризма западной метафизической традиции, противопоставляя ему деконструктивную модель интерпретации. По логике этой модели язык предшествует бытию, конституирует его. Текстуальность завладевает онтологией. Мир есть текст. Изучение литературы – это изучение интертекстуальности. 

Понятие «письма» у Ж. Деррида и Р. Барта положило конец традиционному разграничению «языка» как системы и «речи» как совокупности отдельных актов ее реализации. Понятие «письма» изображает языковую деятельность как непрерывный процесс, не знающий ни начала, ни конца; каждое новое высказывание «пишется», как палимпсест, поверх предыдущих высказываний. Позиция исследователя демонстративно характеризуется отсутствием «метода» и какой бы то ни было «надежности».  

Так У. Эко полагает, что языку с его «именами» и комбинаторными нормами не удается полностью перекрыть означающими все то, что и «так» известно «до» языка. Он утверждает, что всякое понимание бытия происходит через язык, и никакая наука не в состоянии объяснить, как функционирует язык, ибо только через язык мы можем постичь, как функционирует мир
. 

Б. М. Гаспаров, говоря о языке, рассматривает его как гигантский мнемонический конгломерат, не имеющий единого строения, неопределенный по очертаниям, которые находятся в состоянии постоянного движения и изменения. Он вмещает неопределенно большое количество «кусков» предыдущего языкового опыта. Языковая деятельность рассматривается как непрерывный поток «цитации» из языковой памяти, происходит непрерывный языковой обмен. Подобный подход к понятию языка представляется нам актуальным и перспективным
.

Следующее важное для нашего исследования понятие – это понятие Текста
. Текст, и в частности, художественный текст часто нуждается в герменевтическом комментарии, причем каждая эпоха прочитывает тексты по-своему. Текст может быть понят предельно широко – как его трактуют современная семиотика, философия текста.
 Текст приближен к понятию реальности и может рассматриваться как реальность, созданная человеком.
 Так, Ю. Кристева, анализируя работы Бахтина в области теории литературы, отмечает, что любой текст строится как мозаика цитаций, любой текст есть продукт впитывания и трансформации какого-нибудь другого текста. Тем самым на место понятия интерсубъективности встает понятие интертекстуальности, и оказывается, что поэтический язык поддается как минимум двойному прочтению
. Текст и письмо существуют как производство, а не репрезентация. 

С именем Р. Барта связана одна из первых деконструктивных теорий анализа художественного произведения – «текстовой анализ»
, где автор переносит акцент своих научных интересов с проблемы «произведения» как некоего целого, обладающего устойчивой структурой, на подвижность текста. Это не описание структуры произведения, но смысл этих операций в том, чтобы произвести подвижную структурацию текста, проникнуть в смысловой объем произведения, в процесс означивания. Это попытка установить и классифицировать те формы, те коды, через которые идет возникновение смыслов текста, проследить пути смыслообразования, помыслить, вообразить, пережить множественность текста, открытость процесса означивания.
 Самым значительными примером предложенного Бартом текстового анализа является его эссе «S/Z» (1970)
, во многих отношениях представляющее собой поразительное соединение структуралистских приемов и постструктуралистских идей.

Таким образом, можно сказать, что во второй половине ХХ века постепенно происходит переход от понятия произведения как законченной структуры и целостной системы, функционирование которой объясняется, к теории текста как производительности языка и порождения смысла. Литературный объект уже не является больше объектом как таковым и переходит из состояния формального, цельного, органического целого в состояние «методологического поля». В методологиях постмодернизма «повествование» рассматривается не столько как литературная форма или структура, сколько как эпистемологическая категория (одна из абстрактных координат, в которых мы познаем мир). Любое повествование всегда требует интерпретации. Повествование «творит реальность» и в то же время утверждает свою независимость от нее. Оно в такой же степени открывает и истолковывает мир, в какой скрывает и искажает его. 

Исходя из этого, еще одним ключевым понятием для исследования текста является интерпретация.
 Существует возможность множества интерпретаций, ибо всегда остается «зазор» между тем, что есть мир, бесконечно изменчивый и становящийся, и устойчивыми и «понятными» схемами и логикой. Всегда возможно предположить и предложить новые смыслы. Наиболее обстоятельно интерпретация разрабатывалась как базовое понятие герменевтики, начиная с правил интерпретации текстов, методологии наук о духе и завершая представлениями понимания и интерпретации как фундаментальных способов бытия
. 

Б. Гаспаров считает, что интерпретация сообщения не «складывается» из устойчивых составных частей, но развертывается и перестраивается в виде подвижного поля таким образом, что каждый компонент – мотив, из которых складывается ткань этого поля, в любой момент готов раствориться во все новых слияниях, образующих все новые конфигурации.
 Анализируя смысл текста, следует быть готовым к тому, что любые составляющие этот смысл феномены существуют не в качестве составных частей, но именно в качестве мотивов, то есть в бесконечных растеканиях и переплавлениях. Такой способ анализа определяется Б. Гаспаровым как мотивный анализ. Суть мотивного анализа состоит в том, что он не стремится  к устойчивой фиксации элементов и их соотношений, но представляет их в качестве непрерывно растекающейся «мотивной работы».
 

Мы кратко рассмотрели формирование основных интересующих нас понятий – «язык» и «текст», а также основные исторические вехи подходов к их интерпретации. Итак, текст приближен к понятию реальности. В предлагаемом исследовании мы постараемся проследить, как Томас Манн, создавая, а в каком-то смысле, возможно, «моделируя» художественный текст, подробно представляя ситуацию и анализируя различные аспекты проблемы, что занимает его целиком, фиксирует, формулирует и формирует модель реальности. Реальности современной ему культуры, которая теряет четкость и внятность, становится текучей и постоянно изменчивой в движении. Представив текст как мозаику цитаций, что, впитывая историю, существует как взаимопроникновение уже существующих (ставших) текстов, как множественное пересечение смысловых полей, мы попытаемся проследить пути возникновения и формирования значимых культурных смыслов. Исследуя пути смыслообразования, различить голоса, уловить их источники и интонации. Попытаться понять, как устроен текст и, основываясь на этом, как устроен мир. 

Глава I. Языки культуры: формирование, принципы существования, особенности взаимодействия, возможности интерпретации

1.1. Сосуществование и взаимодействие различных языков культуры. Возможные соотношения на семиотическом и семантическом уровне, возможности описания. «Философия символических форм» Эрнеста Кассирера

Идея возможности выделения и описания различных культурных порядков, обладающих собственными способами кодирования и передачи значимых смыслов, была сформулирована в 20-е гг. ХХ века Э. Кассирером в рамках философии неокантианства
. Кантовская непознаваемость вещи в себе, заслоняемая в восприятии явлением вещи, не является принципиальным препятствием в познании. Лингвистический язык формирует слова описания, не связанные непосредственно с реальными вещами. Он задан конвенционально и используется для выражения значимых смыслов. Равно и в других областях культуры возможно создание, использование, анализ и исследование символических языков этих областей – символических культурных кодов.
Книга «Философия символических форм» (1923-29) Э. Кассирера стала попыткой с этих позиций проанализировать всю совокупность форм человеческой творческой активности. Философия Кассирера стремится взаимодействовать со всеми аспектами человеческой реальности. Выведенная им морфология сознания показывает различные направления движения человеческого духа, и модели этого движения различаются между собой.

Ни одна из областей культуры, будь то язык, мифология, наука и так далее, не дает непосредственного знания о мире. Все они являют собой различные формы «представления», которые коренятся в различных символах, образах и актах. Человеческое сознание как бы умозрительно предполагает эти формы, ибо человек не находит в действительном мире ни порядка, ни разумности, все это создается его разумом. Творческой активностью разума объясняется вся человеческая деятельность в целом.

Функции кассиреровских построений не столько «описательные», сколько «упорядочивающие». Это движение от конкретных частностей к созданию абстрактных структур характеризует все устремления и достижения человеческого разума. Для того чтобы понимать человека мы должны понимать его язык, символические конструкции и функции которого характеризуются  движением от эмпирически «схватываемого» к абстрактному.

Основное понятие философии Кассирера – символ, претендующий на объективность и общезначимую ценностность. Культура основана на символической активности человека. Кассирер исследует правила символообразования в различных областях знания. Исходным является факт знания, представляемый как факт наличия результатов развития различных принципов конструирования. Всеобщий принцип опосредования в символической функции сознания выражается в символизации, обозначении.

По Кассиреру, впервые у Платона в эксплицитной форме дана духовная предпосылка всякого философского понимания и мирообъяснения. У Платона бытие, которое у остальных рассматривается как исходный принцип, впервые понимается как проблема. Он задается вопросом о понятии (курсив мой – Д.Б.) бытия и о значении этого понятия. Вместе с тем и мышление приобретает статус проблемы и принципа. И основополагающие понятия каждой науки, средства, которыми она ставит свои вопросы и формулирует свои выводы, предстают уже не пассивными отражениями данного бытия, а в виде созданных самим человеком интеллектуальных символов.

Кассирер рассматривает язык, искусство, мифологию как области, создающие свои особые символические формы, по самостоятельному принципу. «Каждая из этих форм несводима к другой и не выводима из другой, но каждая из них означает определенный духовный способ восприятия».
  Это некие фундаментальные формы «понимания». Философия призвана освоить эту фундаментальную структуру как единое целое.

Познание всегда представляет собой особый вид формирования, это образование множественного, руководимое неким четким принципом. «Всякое познание, в конечном счете, исходит из того, что стремится свести множественность явлений к единству «основного положения»
. Цель познания – включение особенного в универсальную форму законосообразности и упорядоченности.

Познание в символических формах стремится овладеть миром чувственного опыта и обозреть его как закономерный и упорядоченный. Познание организует опыт. Различные пути символического формообразования в различных областях культуры это не «различные способы, которыми одно сущее в себе открывается духу, а различные пути, которыми дух следует в своей объективации, то есть самовыражении». Развивая эти положения, критика разума становится критикой культуры. Она стремится понять и доказать, что все содержание культуры, поскольку оно основывается на общем формальном принципе, имеет своей предпосылкой первоначальное деяние духа.

Различные продукты духовной культуры, языка, научного познания, – мифология, искусство, религия становятся, при всем их внутреннем различии, звеньями одной цепи проблем. «Акт понятийного определения содержания идет параллельно с актом его фиксации в каком-либо характерном знаке».
 Язык становится основным духовным средством, благодаря которому происходит наше прогрессивное движение от мира простых ощущений к миру созерцания и представления.

«Если бы удалось получить систематический обзор всех различных направлений такого рода выражений, если бы удалось вскрыть его типичные, инвариантные черты, мы бы обладали тогда своего рода грамматикой символической функции…». Таким образом, уже у Кассирера речь идет об идее возможности сведения всей культуры к общему знаменателю.

Если вся культура выражается в творении определенных символических форм, определенных идеальных образных миров, то цель философии заключается не в том, чтобы отвернуться от них, а в том, чтобы понять и осознать их в их фундаментальном формообразующем принципе.

Практика рассмотрения культуры как организации представлений, упорядочивания знаков и значений в символической форме сложилась как теоретическое направление к 60-м гг. ХХ века. В это время ведется поиск общих принципов упорядочивания человеческого опыта существования, а также универсальных способов внутренней организации культуры.

В художественной культуре символизация осуществляется за счет определенных принципов построения эстетического образа. Символы объединяют объекты в значимые целостности, а использование символов придает конвенциональность культурным ситуациям. Культурные порядки выстраиваются на основании организации связей с окружением, предопределяющих категоризацию и классификацию того, что существует, является значимым, что возможно конструировать в своем окружении. Они являют собой организацию многообразия элементов окружения, представлений о них, их символических выражений в некоторые органические целостности. Такие области, культурные порядки создают своего рода топографическую модель культуры.
 Культурные порядки имеют свои границы, внутреннюю структуру, символические формы выразительности, правила комбинирования соответствующих знаков и символов. Таким областям соответствуют свои «языки» – языки культуры.
 

Итак, кратко проследив движение от изучения Кассирером символической организации культуры к структуралистским исследованиям культурных порядков и «языков культуры», мы видим, что символизацию можно рассматривать как фундаментальный принцип упорядочивающей деятельности, направленной на познание и преобразование действительности. В частности, в художественном творчестве, где ведется понимание, осмысление, анализ актуальной культурной ситуации. Далее мы будем рассматривать, как это «работает» на материале и примере феномена и Текста Томаса Манна.

1.2. Возможности исследования литературного и музыкального «языков культуры». Особенности сосуществования в художественном тексте литературного произведения

Здесь мы рассмотрим литературный и музыкальный «языки» с точки зрения их определения и исследования как «языков культуры». Мы допускаем, что литературный художественный текст в определенных обстоятельствах может быть представлен как пространство существования и взаимодействия различных культурных кодов. 


Прежде всего, необходимо сказать о художественном тексте вообще и, соответственно, «языке» литературы. В первой половине ХХ в. – эпоху переходную и переломную, направленную от модерна к постмодернизму, писатель перестает выражать «универсальную истину» и становится «носителем несчастного сознания»
. Движение идет от выражения «абсолютного» (прекрасных идей, ситуаций, от историй «сюжетов») к тому, что литература становится объектом рефлексии. При этом размываются границы жанров, появляется интеллектуальный роман. Различные области знания (литература, философия и др.) начинают все более тесно взаимодействовать, заимствуя друг у друга «методы и формы». Писателю не дано выбирать свое письмо в неком вневременном «каталоге» литературных форм. Возможные для данного писателя виды письма возникают в контексте и под непосредственным влиянием истории и традиции
.

Когда в культуре формируется новая проблематика литературного слова, Письмо еще погружено в воспоминания о прошлом. Слова вообще и слова литературы в особенности обладают вторичной памятью, которая продолжает жить и активно воплощаться среди новых языковых значений. Язык художественного текста – это своего рода компромисс между свободой и воспоминанием; свобода в выборе: стремиться ли к новизне или наоборот заявить о своей приверженности традиции. Таким образом, видя как идет рассказ и, понимая, в каких словах, при помощи какой Истории, какая структура выстраивается, – можно видеть «систему объяснения» этого Автора. 

У Томаса Манна мир представляет собой систему упорядоченных отношений (в первой половине ХХ века, правда, изрядно поколебленных и пребывающих чуть ли не в хаосе), где есть Образец того «как было», и как, в идеале должно быть. Это взгляд писателя («модерниста») – явления действительности, будучи раз описанными, уже не могут быть бессмысленными, – что поддается описанию, может быть описывающим упорядочено. Манн стремится формировать у воспринимающего сознания структурный (ясный) образ мира. Ибо мы видим мир таким, каким он сложился в нашем представлении (на что влияет воспринимаемое, в том числе читаемое, почитаемое, узнаваемое и далее). Но в этой достаточно упорядоченной структуре начинают появляться признаки и призраки новой культурной парадигмы.

«Текст модернизма» во многом принадлежит «классической парадигме». Классический «язык литературы» к рубежу XIX – XX вв. постепенно приобретает черты универсальности, ясность вводится в род ценности. «Что касается революции романтизма, номинально претендовавшей на переворот в области формы, то она весьма благоразумно позаботилась о том, чтобы сохранить в неприкосновенности письмо, воплощавшее ее собственную идеологию»
. Положив начало смешению жанров и стилей, и тем самым, сбросив излишний груз традиции, романтизм сумел сохранить главное в классическом письме – его инструментальность (функцию выражения – посредника между Идеями, за которыми идет традиционный Автор, и восприятием), оставшись в неведении касательно того, что возможно личное, погруженное в одиночество слово.
 Для этого необходимо было превратить текст в Искусство, то есть в откровенную условность. Писатель (художник, композитор) предлагает обществу искусство, не скрывающее своей искусности, выставляет на всеобщее обозрение его нормы. «Это язык самого Орфея, который может спасти любимое существо, лишь отказавшись от него...»
.  

Музыка, второй интересующий нас символический код культуры, по аналогии с языком вербальным может быть представлена как семиотическая система (особого рода). И здесь необходимо учитывать неопределенность и поливалентность любого музыкального «сообщения». Отдельные элементы этого языка (тоны, гармонические сочетания) сами по себе не являются знаками. Однако в своем «поведении» в тексте они обнаруживают параллелизм с фонемами языка вербального
. С другой стороны, комбинации элементов создают в музыкальном тексте устойчивые группы; воспроизведение и варьирование которых формирует движение текста. Такие устойчивые последовательности могут быть определены как мотивы
.
Невозможно «рассказать» о гармонических цепочках, мелодии, тональности и так далее (речь идет не о метафорической интерпретации, а о прямом описании) человеку, не имеющему соответствующего опыта; но вполне можно пересказать мотивный «сюжет» некоторого произведения человеку, его не слышавшему. Таким образом, невозможно в кодах другого языка адекватно описать элементы языка музыки, однако возможно передать выражаемый ими смысл (культурную информацию), существующий в контексте какого-либо музыкального произведения. В качестве одного из примеров можно привести рассказ о несуществующей музыкальной пьесе «Французская война» в «Бесах» Достоевского, построенный на описании различного комбинирования и варьирования двух мотивов.
 Или (что непосредственно является предметом исследования) ряд музыкальных творений Леверкюна (композитора в романе «Доктор Фаустус» Томаса Манна), существующих только в словесном пересказе.

Утверждение о том, что словесный текст составляет «содержание» музыкального произведения также малосодержательно, как тезис о том, что «реальность» составляет содержание естественного языка. Возможна повторяемость одного мотива и разных слов. «Мотивная работа» включает текст в новую систему связей, придавая ему осмысление, которого словесный текст как таковой не содержит
.

Итак, музыкальный язык подобно языку вербальному состоит из незначимых элементов и из образуемых последними – значимых элементов. Мотив рассматривается как всякая группа элементов в музыкальном тексте, которая имеет репродукции в данном тексте, прямые или варьируемые по определенным правилам;  употребляется в различных сочетаниях с другими группами подобного рода; не расчленяется без остатка на единицы, которые сами являются мотивами; имеет хотя бы однажды в тексте относительно изолированную позицию, в которой отграничивается от дальнейшего текста либо паузами, либо повторением самой себя
. Именно эта особенность (не раппорт, но источник и «прафеномен» для контекстуальной интерпретации) позволяет сделать мотивный анализ основой новой позиции в современной философии текста.

1.3 Музыка и «музыкальное» как значимые категории исследования. Обзор представлений и формирование понятия «музыкальный язык». Возможность рассмотрения музыки как семиотической системы особого рода. Музыка как язык культуры

Так как в данном исследовании мы рассматриваем попытки реинтерпретации семантического кода «музыкального» при помощи «языка художественной литературы» – прежде всего, языка вербального, естественного, следует попытаться определить, что представляет собой музыка как семиотическая система, выясняя саму возможность рассматривать музыку в качестве семиотической системы
.

Выражение «музыкальный язык» (традиционно трактуемое метафорически) в настоящее время все прочнее утверждается в научном и практическом обиходе. В аналитическом музыковедческом аппарате все чаще появляются лингвистические и семиотические термины. Появились исследования механизмов образования и функционирования музыкального смысла; укореняется понятие музыкальной грамматики.

Г.Р. Тараева рассматривает музыковедческие исследования 60-80х гг., затрагивающие проблемы музыкального языка, выявляя истоки происхождения понятия «музыкальный язык», характеризуя наиболее важные вехи развития концепции музыки как языка
.

Истоки происхождения метафорического выражения «музыкальный язык» можно обнаружить в теоретических трудах эпохи барокко – на том этапе развития мысли о музыке, когда осознается ее интонационно-речевая природа, органичная близость речевому интонированию и структуре естественного языка.

В XVIII веке музыка начинает осознаваться как язык, как совокупность музыкальных средств. Жан-Жак Руссо, писатель, философ и композитор в «Музыкально словаре» (1767) пишет: «мелодия, гармония, темы, выбор инструментов и голосов – все это элементы музыкального языка»
. В «Опыте происхождения языков» (1760) он дал детальный анализ речевой природы музыки, проведя аналогии между музыкальным ритмом и речевым синтаксисом, мелодическим рельефом и просодией языка.

Рождение понятия «музыкальный язык» тесно связано с мыслью о сходстве средств музыки со средствами языка, которая, в свою очередь, была подготовлена практикой развития музыкального искусства в Западной Европе. К XVIII в. – на смену прежним концепциям происхождения музыки из звучания планет и пения птиц пришло осознание музыки как средства общения между людьми при помощи специальной системы интонационных символов. Развиваются идеи о близости музыки и речи.

В XIX веке в теории формы продолжается линия предыдущих исследований, сопоставляющих музыку и речь. Здесь фигурируют понятия «предложение», «фраза», трактуемые, однако, без подробных аналогий с грамматикой языка. 

В первой половине ХХ в. в отечественном музыкознании и в теории формы укореняется понятие «музыкальной речи»
. Б. Асафьев раскрывает аналогии языка и музыки в фундаментальном понятии интонации, из которого родилась его концепция музыкального языка. В его работе «Музыкальная форма как процесс»
 кристаллизуется лингвистическая проекция этой концепции, согласно которой звукокомплексы вызывают в массовом музыкальном сознании прочные ассоциации, аналогичные смысловой словесной семантике, образуя интонационный словарь. Эти понятия имеют ярко выраженный метафорический характер (как и понятие музыкального языка, практически не встречающееся у Асафьева). Тем не менее, Асафьев рассматривает определенные эпохи в свете специфических языков. 

Постепенно, таким образом, формируется потребность в исследовании средств музыки как музыкального языка.
 Литература о музыкальном языке обширна. Проблемы музыкального языка возникают в структурно-технологическом ракурсе в философии, эстетике, психологии.

В трактовке понятия «музыкальный язык» можно выделить два подхода: «музыка как язык» и «язык музыки». В первом случае музыка (и другие искусства) рассматривается как семиотический, предельно близкий лингвистическому объект. Во втором случае объектом научного наблюдения становится музыкальная (как частный случай художественной) коммуникация
.

Определение музыкального языка В. Лукьяновым является, скорее, описательной характеристикой некоторых его существенных признаков: «Музыкальный язык представляет собой как бы некоторое множество языков; не имеет резко выраженных границ распространения, хотя и функционирует в рамках данной музыкальной культуры; музыкальный текст невозможно «перевести» на какой-либо другой язык; элементы музыкального языка не являются устойчивыми знаковыми образованиями, подобно словам, композитор в процессе творчества создает их каждый раз заново; музыкальный язык не имеет устойчивого лексического состава»
.

Можно вспомнить высказывание А. Веберна о том, что «музыка – это язык. Человек выражает на этом языке мысли, но не те, которые можно перевести на язык понятий, а музыкальные мысли»
. Для Веберна этот язык есть стройная система додекафонии, которая представляется наивысшим и универсальным способом установки глубочайших, так восхищавших его в творениях природы, связей.

Для тех, кто рассматривает музыку в качестве структуры символов или знаковой системы (последователи научно-теоретических исследований Соссюра и Якобсона), основные трудности связаны, как правило, с выбором понятийного звена «значение слова» в качестве парадигмы для интерпретации положений о смысле музыки.  

В 80-е гг. ХХ века интерпретация проблемы балансирует на грани отрицания языковой природы музыки («асемантические» концепции в музыкальной эстетике). Самое сложное заключается в установлении дистанции между музыкальным знаком и его смыслом. Не может быть семиотики музыки, если под знаком подразумевается явление, которое известно только автору знака, а прочесть, истолковать обозначаемое этим знаком каждый может по-своему. «Не может быть семиотики музыки, потому что музыкальные структуры не могут удерживать музыкальную семантику»
. Язык слишком чувствителен к интерпретации и в этом принципиально отличен от музыки; музыка же должна, помимо всего прочего, без всяких препятствий допускать интерпретацию. Слушание музыки зависит от аналогий, возникающих предельно субъективно; при этом необходим целый ряд интерпретативных или разъясняющих институтов, чтобы музыка стала набором знаков кода, обозначающего точно и недвусмысленно явление, ею отображаемое.

Допустим, что музыка существует как семиотическая система особого рода. И прежде всего, здесь необходимо выяснить условия, необходимые для сравнения систем различных типов. Всякая семиотическая система, основанная на знаках, должна содержать конечный набор знаков; правила их аранжировки в фигуры; последние, независимо от природы и качества речевых произведений, которая данная система позволяет создавать. Таким образом, понятие единицы занимает центральное место в рассматриваемой проблематике и никакая серьезная теория не может быть построена, если она уклоняется от решения вопроса об элементарной единице, так как всякая система, несущая значение, должна определяться на основе используемого ей способа передачи этого значения. Далее, возникают вопросы, возможно ли выделить предельные единицы во всех семиотических системах, и в тех системах, где такие единицы существуют, являются ли они знаками?

Отличия языка музыкального от языка вербального главным образом лежат в природе знаков и способе их функционирования. В музыке нет единиц, сопоставимых со знаками естественного языка, Композитор свободно организует звуки в определенный «речевой» поток, который не ограничивается никакой «грамматической» условностью и подчиняется своему собственному «синтаксису». Ноты обладают дифференциальной значимостью только внутри гаммы. Базовой единицей, следовательно, будет нота, различительная и оппозитивная единица звучания, но она приобретает такую значимость только в гамме, фиксирующей парадигму нот. Можно считать, что она является семиотической единицей в своем типе, так как образует там ряд оппозиций. Но в таком случае она никак не связана с семиотикой языкового знака, и она необратима в единицу языка какого бы то ни было уровня.

Музыкальная комбинаторика, определяемая гармонией и контрапунктом, не имеет эквивалента в языке, в котором как парадигма, так и синтагма подчинены специфическим правилам упорядочения. В итоге, мы можем сказать, что если рассматривать музыку как некий «язык», то это такой язык, у которого есть синтаксис, но нет семиотики. Музыкальный «язык» состоит из комбинаторных последовательностей соединенных различным образом звуков, причем элементарная единица, звук, не является знаком, каждый звук определяется только своим положением по шкале высот, и ни один из них не обладает функцией означивания. 

Принцип разграничения применяется следующий: системы, в которых можно выделить единицы, распадаются на две группы – системы с означивающими единицами и системы с единицами, не означивающими. В первую группу попадает вербальный язык, во вторую – музыка
.

Говоря о «языке» искусства вообще, отношения означивания следует искать внутри каждой композиции. Искусство всегда предстает как отдельное произведение искусства, в пределах которого его создатель свободно устанавливает оппозиции и значимости, самовластно распоряжается их игрой, не ожидая заранее ни «ответа», ни противоречий, которые ему придется устранять, а руководствуясь только своим внутренним видением, которое он должен воплотить в соответствии с какими-то осознанными или неосознанными им критериями, которые сами найдут выражение лишь в композиции в целом. Можно провести различие между системами, которым свойство означивания придает автор, и системами, где означивание присуще уже первичным элементам в изолированном состоянии. Любая семиология нелингвистической системы должна использовать для своего истолкования язык, а значит, она может существовать только благодаря семиологии языка и в ней самой. Язык есть интерпретант всех других семиотических систем, как лингвистических, так и не лингвистических. 

Допустим, что музыка может быть рассмотрена как семиотическая система особого рода, то есть как один из языков культуры, представляющий собой совокупность кодов, систем, в которых ведется упорядочение окружающего мира, задаются связи между элементами, – создаются различные ряды культурных семантических порядков
, состоящие из знаковых и символических систем. При определенных допущениях средства музыки можно считать знаковой системой, говорить о семантике языка музыкального искусства.

Исходя из этого, музыка существует как специфическая область культуры, имеющая свой язык (как совокупность культурных кодов). Соответственно, формируется музыкальный дискурс
, который также может существовать как область фиксирования значимых для человека представлений об окружении, об отношениях с ним, и позволяющий придать общекультурное и интерсубъективное значение индивидуальному опыту; использование этих представлений затем подчиняется определенным установленным, конвенциональным правилам
.

Значения музыкальных форм зависят и от собственных свойств элемента (ибо существуют некие интонационные обороты, комплексы, мотивы, получившие «путем исторического отбора» статус специфических музыкальных знаков, существующих в различных музыкальных стилях; правда, они обладают известной вариативностью), но прежде всего, от его места в общей системе музыкального произведения, от контекста.

От сочетания различных музыкальных кодов зависит и коммуникативность музыки (в основном это определяется сочетанием традиционных и инновационных кодов). Использование традиционных «ходов» – того, что уже освоено в культуре, что понимается многими; определяет узнаваемость, «считываемость» музыкальных интонаций, и соответственно, облегчает восприятие. Восприятие же вводимых в музыкальный текст новых элементов и сочетаний во многом зависит от общего контекста  произведения и от степени свободы обращения с музыкальным языком слушающего.

Говоря в этом отношении о традиционной (здесь: классической) музыке, с преобладанием «традиционных кодов», следует упомянуть о теории аффектов XVII-XVIII вв., согласно которой музыка изображает человеческие чувства и управляет ими. Эта теория связана с риторической традицией и учением о музыкально-риторических фигурах. Здесь была рационалистически обоснованна аффективная природа музыки. Далее же, в процессе развития музыкальный язык становится более индивидуальным. Возникает своего рода «канон индивидуальности», что помимо всего прочего ведет к снижению коммуникативности музыкального языка.

Идея возможности реинтерпретации отчасти связана и с тем, что с конца XIX века в культуре начинается взаимопроникновение различных видов  искусства (здесь же идея синтеза искусств). Отсюда и взаимопроникновение различных культурных кодов, а также возможность работы одних символических кодов в языках других. Здесь нас, прежде всего, интересуют взаимоотношения музыкального языка и языка литературы; возможности исследования культурных тематизмов, культурных лейтмотивов в области языка музыки и, в данном случае – их трансформации в язык художественного произведения – прозы Томаса Манна.

Говоря о возможностях перевода кодов одного культурного языка на язык другого, следует сказать, что при «переводе» с языка литературы на язык музыки – сохранение изначального смысла в принципе невозможно. Это отражается и на огромной вариативности в случае обратного «перевода», так как оперирование ведется различными в своей основе кодами. «Перевод» музыки на язык литературы – прежде всего это интерпретация (не говоря о том, что интерпретирование вообще безгранично, текст допускает открытую множественность интерпретаций) и интерпретация достаточно вольная
.

1.3.1. Представления о музыке и «музыкальном» от Романтизма до Томаса Манна: особенности интерпретации

Вопрос о музыке, никогда единственно к музыке не сводился. В культуре романтизма преодолевается устойчивая в течение столетий каноническая система морально-риторического осмысления искусства и исчезает система музыкально-риторических правил, которые прежде являлись незыблемой основой
. Музыка занимает совершенно особое место среди других искусств. 

Раньше, до конца XVIII века, в европейской культуре музыка понималась, скорее, как наука, знание
. Искусство следует природе, так как делает то же самое, что и природа, то есть создает формы. Музыкальное произведение в рамках данной культуры имело, прежде всего, прикладной характер
. Теперь же оно часто воспринимается как объект философии. Музыка существует как вид искусства и как стихия – праоснова жизни и бытия. Музыкальное произведение начинает пониматься как фигурация, представление метафизической структуры.

Музыка начинает восприниматься и как особый язык действительности, выявляющий суть происходящего в мире. В XIX веке появляются исследования музыкального искусства как языка, изучающие закономерности его «грамматики», «синтаксиса». Это язык, способный наиболее глубоко и точно передавать духовную жизнь человека. 

Музыка выражает бытие самого бытия, жизнь самой жизни, чуть ли не совпадает с ними: тайна жизни становится доступна через музыку. Музыкальный язык ощущается как наиболее подходящий язык как таковой, то есть язык абсолютный, и абсолютное, выходящее за всевозможные пределы и границы существование. Как особая проблема возникает и проблема понимания музыки.

С другой стороны, музыка понимается как самое замкнутое «из искусств», – в нем заключены «образы в их еще хаотическом и нерасчлененном виде». Это искусство, выражающее «лишь чистую форму движений, отмежеванную от телесного», но «в пределах этой сферы она (музыка) есть безграничнейшее из искусств».
 Возникает понятие «музыки вещей» (Musik der Dinge) – погружение вещей в всеобщую стихийную, бытийную атмосферу, «музыкализация» мира и бытия, то есть понимание того, что таинственная сущность всех вещей музыкальна
. Музыка как составляющая входит в систему философской и естественнонаучной мысли (исследуется внутренняя связь звуковых феноменов и других явлений материального мира, непосредственный переход звучания в видимость, в образ). Музыка и звук оказываются естественнонаучным образцом для остальных искусств, так как они делают зримыми как бытийную сущность вещей, так и их физическую, материальную «внутренность» (это своего рода раннеромантическая натурфилософия, нашедшая впоследствии отголосок в метафизике А. Шопенгауэра). 

В романтической музыкальной практике подчеркивается неоднозначность музыкального произведения, а также его «незавершенность», открытость, по-разному воспринимаемая слушателями. Отметим и возникновение в это время искусства интерпретации музыкального произведения, в результате чего произведение начинает осмысливаться как исключающее самотождественность в различных интерпретациях. 

Эстетика романтизма не проводит грани между музыкой природы, музыкой бытия и музыкой как художественным творчеством. И человеческий голос постепенно перестает быть центром внимания и тонет в космическом. Возникают мысли о возможности взаимопроникновения всех искусств, идея «целокупного творения искусства». (К.Ф.Шинкель: «Изобразительное искусство в его наивысшем совершенстве должно стать музыкой»). В этой ситуации музыка становится «ключом» ко всем искусствам: «Я рассматриваю это искусство как корень, или алгебраическую формулу всех остальных искусств. Я привык связывать то общее, что я думал о поэзии, с музыкальными тонами. Думаю, что в генерал-басе содержатся важнейшие указания о поэтическом искусстве».

Если говорить о музыкальной форме, романтическое искусство сменяет классическую архитектурную стабильность на изменяемость: «сущее можно представить только через изменчивое. Изменчивое – только через пребывающее целостное мгновение» /Новалис/. По сравнению с классицизмом, акцентируется не объединяющее начало, но индивидуальное, оригинальное
. В музыке культивируется стихийное интуитивное непосредственно-эмоциональное начало. 

Если говорить о природе художественного творчества в романтической парадигме, то это всегда Творение – действие, проникающее в самую первопричину и изначальность бытия: «Музыкант, человек, во внутреннем мире которого музыка развертывается в отчетливое ясное сознание, повсюду окружен потоком мелодии и гармонии. Принципом жизни и всякой деятельности музыканта можно назвать внезапность внутренних импульсов, возникновение мелодий в его душе, невыразимое словами познание и постижение тайной музыки Природы»
. 

С проблемой сути и явления музыки работает А. Шопенгауэр, один из знаковых философов эпохи романтизма. В его философии отчетливо фиксируются представления о музыке, сложившиеся в культуре немецкого романтизма начала XIX века. Музыка «так сильно влияет на душу человека и так полно и глубоко понимается им, что признается в качестве всеобщего языка, который своей внятностью превосходит даже язык наглядного мира»
. Особость, даже уникальность этого языка состоит в том, что он способен выражать то, что невыразимо при помощи понятий.

В произведении 1819 года «Мир как воля и представление» Шопенгауэр рассматривает видимый мир – мир явлений и музыку как «два различных выражения одной и той же вещи»
. 

Рассматривая искусства, как наиболее значимое, он выделяет музыку. Музыка касается внутренней сущности мира и человеческого «я», и в этом смысле является не означаемым, но знаком. Она должна «относиться к миру в известном смысле как изображение к изображаемому», в этом музыка сходна с другими искусствами, но действует сильнее и быстрее. Ибо все другие искусства объективируют волю (центральную категорию в концепции Шопенгауэра) лишь косвенно – при посредстве идей. Музыка же, «не касаясь идей, будучи совершенно независима от мира явлений, совершенно игнорируя его, могла бы существовать, даже если бы мира не было вовсе, чего о других искусствах сказать нельзя. Музыка – это непосредственная объективация и отпечаток всей воли, подобно самому миру. Другие искусства говорят о тени, она же – о существе»
. Поэтому мир можно определить как воплощенную волю, так и как воплощенную музыку. Далее Шопенгауэр проводит связи межу теми или иными музыкальными элементами и ступенями объективации воли, иерархии мира, с элементами универсально-символического истолкования бытия. Таким образом, язык музыки становится равнозначным «языку Природы»
. И в его логике, если бы было возможно полное и детальное описание музыки при помощи понятий, то такого рода описание было бы равнозначно объяснению мира, то есть подлинной философией. В музыке «понятие, как и всюду в искусстве, бесплодно; композитор раскрывает внутреннюю сущность мира и выражает глубочайшую мудрость на языке, которого его разум не понимает»
. 

Таким образом, А. Шопенгауэр противопоставляет понятие и интуицию (акцентируя при этом внимание на втором, как более значимом). Все, что идет от интуиции, «как истинное произведение искусства никогда не может быть ложно или опровергнуто временем, ибо оно дает не мнение, а саму вещь». 

Рихард Вагнер, говоря об особой роли музыки, продолжает идеи немецких романтиков начала века. Музыка рассматривается уже даже не как искусство, но как Откровение, как символ неизведанного и глубокого. «Музыка и есть настоящее, художественно-идеальное подобие мира»
. В чем-то Вагнер развивает идеи Шопенгауэра о восприятии музыки вообще как того, что она есть идея мира, наиболее объективная для мира и наиболее субъективная и интимная для человека.

Близки к идеям А. Шопенгауэра, и далее – к идеям немецких романтиков начала века мысли о том, что музыка как духовное искусство способна выразить самую сущность чувства; в этой способности и заключается превосходство музыки над другими искусствами. «Музыка, будучи внятным всем людям языком, должна явиться великой согласующей силой, высшим языком, который, претворяя идеи в чувства, предоставил бы некий всеобщий орган самому сокровенному в интуиции художника...»
. В музыке синтез вершится, следуя в своем первичном движении не идее, но чувству, и, таким образом, в виде самой сути творчества, непосредственно следуя «интуиции» художника. Это невозможно для литературы, или, обобщая, для языка, поскольку он претендует на некоторую всеобщность, запрещающую ему возвращаться к чисто субъективной внутренней жизни, есть только одно средство субъективного присвоения – и это музыка.

Gesamtkunstwerk – тотальное произведение искусства, есть абсолютное выразительное Произведение, предстающее как сам конец искусства в форме воссоединения и синтеза всех частных искусств.

Если романтизм начала века шел от понимания музыки вообще к самой музыке, то у Ницше уже постигнут и глубокий, безмерно трагический смысл реально услышанной музыки (произведений Вагнера), и он возвращается назад в мир, становится смыслом мира, его историей. Стихийность вновь отражает известную музыку вещей, только теперь эта «музыка» не возводит вещи к некой абстрактной всеобщности, но низводит их к поглощающей все обособленное подоснове, праоснове
. «Музыка указывает на стихийно-иррациональное дно действительности, на слепую, не поддающуюся различению, логике, противящуюся «индивидуации» жизнь». 

Концепция Ницше «взросла» на почве изменения познавательной позиции субъекта в культуре – снижения роли рационального и логического в познании мира, связанного, в свою очередь с кризисом новоевропейской культуры вообще. Лишь «только как эстетический феномен бытие и мир оправданы в вечности»
.

В «Рождение трагедии...», работе, написанной в 1872 году,  Ницше имеет целью «взглянуть на науку под углом зрения художника, на искусство – под углом зрения жизни»
. В результате получается, что имеет смысл познание не путем логического уразумения, или не только и не столько этим путем, сколько путем непосредственной интуиции. На место науки как высшей ценности становится мудрость, не поддающаяся соблазну клониться в отдельные области,  направляющая свой взор на общую картину мира. 

Ницше дает новый взгляд и на развитие искусства. Его концепция связана с сосуществованием, с развитием и взаимодействием в культуре двух начал: дионисического и аполлонического, из сочетания которых произошла аттическая трагедия, а из нее и все последующее искусство. Стихийное дионисическое начало Ницше ставит выше всего, также как и вышедшее из него искусство музыки.

Концепция творчества, по Ницше, выглядит следующим образом: в дионисическом опьянении художник сливается с первоединым (стихия которого тождественна стихии музыки) и воспроизводит образ этого первоединого как музыку, которую (в продолжение идей Шопенгауэра) можно считать повторением мира, вторичным слепком с него. Пластик, а равно и родственный ему эпик, погружен в чистое созерцание образов и, таким образом, создает в своем творчестве подобие подобий. Дионисический музыкант без всяких образов, сам во всей своей полноте – изначальная скорбь и изначальный отзвук ее. Музыка имеет смысл, ибо является не передающей образы мира, но выражающей суть вещей. «Сама музыка в ее полнейшей неограниченности не нуждается в образе и понятии, но лишь выносит их рядом с собой. Мировую символику музыки никоим образом не передашь на исчерпывающий лад в слове. По сопоставлению с нею, скорее, всякое явление представляется только подобием, поэтому язык, как орган и символ явлений, нигде и никогда не сможет обнажить перед нами внутренней стороны музыки, но при всех попытках подражать музыке, всегда соприкасается с нею лишь внешним образом»
.

С течением времени усиление веры в рационалистическую познаваемость природы вещей, теоретичности, мнящей себя способной дойти путем разума до первоосновы бытия, привело к расчленению мира. Аполлоническая тенденция переродилась в логический схематизм, приведший, в конце концов, к тотальному, всеобъемлющему кризису культуры. Выход из этого кризиса Ницше видит в новом объединении искусств, создании всеобъемлющего произведения искусства, на основе музыки.

Обобщая, можно выделить следующие представления о музыке, сложившиеся в романтической культуре. Музыка видится как искусство более «познавательное» и «духовное», по сравнению с тем, как это представлялось в новоевропейской культуре ранее, в эпоху Просвещения, когда наиболее актуальной считалась, прежде всего, эмотивная, чувственная сторона музыкального выражения. В результате ставится вопрос о познавательной функции и познавательной ценности музыки.

В романтической культуре формируются представления о музыке как о языке действительности, своеобразном и особом, художественно-символическом, выражающем, или способном выразить то, что невыразимо в слове. Возникает идея языка музыки как некоего кода, в символической форме передающего смыслы переживаемого человеком. Его преимущества: непосредственность, особая запечатляемость, особая точность проникновения, адекватность. Язык музыки начинает восприниматься и интерпретироваться. Изучаются его закономерности и коммуникативные способности. В конце XIX века музыка переосмысливается, – она превращается в форму самосознания и критики культуры, и в функцию от философской критики культуры
.

Ситуация в дальнейшем складывается так, что в культуре появляется нечто, что ранее не входило в «реестр традиционных ценностей» и если и существовало, то за пределами культурного (ценностно значимого) мира. Традиционная система критериев значимости, утвердившаяся структура мира перестает быть устойчивой, ставится под сомнение. В этой ситуации трудно опираться на что-то определенное, основания размыты, не стабильны.

Обращаясь далее к Томасу Манну, к проблеме складывания его мировоззрения в эпоху смены культурных оснований, необходимо отметить, что основными здесь стали черты классической культуры Просвещения и культуры немецкого романтизма. В ситуации неопределенности, осознавая, что в дальнейшем необходимо из чего-то исходить, и на что-то опираться, для Манна основополагающей становится классицистическая культурная парадигма, к которой он обращается с позиций культуры романтизма, в процессе переоценки обеих.

Как мы рассмотрели выше, в культурной парадигме Романтизма особенная роль отводилась категории музыки и музыкального. Потом эти идеи, проходя через философию А. Шопенгауэра и Ф. Ницше, через теоретические воззрения Рихарда Вагнера, через философию и поэзию конца века, оказывают влияние на Томаса Манна. Шопенгауэр, Вагнер, Ницше влияли на Манна и своим изучением взаимосвязей музыки, психологии, мифологии. Таким образом, метафизический подход Томаса Манна к музыке был направлен его культурными предшественниками, традицией ХIХ века пересмотра взаимоотношений различных искусств, традиции, полагавшей музыку высшей формой искусства (в которой Р. Вагнер был ведущим представителем), традиции, понимавшей музыку как всевластную стихию. 

«Музыкальность» Томаса Манна выражает и тенденцию немецкого романтизма к синтезу искусств. Он поддерживает уважение к уникальности каждого из видов искусств, и в то же время демонстрирует динамические возможности их интеграции. Томас Манн ясно видит взаимосвязь между различными искусствами и схватывает сущность проблемы и подчеркивает, что проблемы Художника идентичны и для писателя и для композитора
. В интервью 1941 г. Манн сказал: «Музыку я всегда страстно любил и считаю ее в известной мере классическим образцом искусства вообще. Я всегда считал свой талант неким видоизменением музыканства и воспринимал роман как своего рода симфонию, сплетение идей и музыкальных построений».

Художественный стиль Томаса Манна проникнут музыкальными моделями (особенно вагнеровскими), он использует музыку, ее структуры и способы выражения, и далее – обращается при ее помощи к проблемам культуры, интерпретирует культуру «при помощи музыки». Творчество Томаса Манна изобилует музыкальными мотивами и аллюзиями, и в своих критических работах он часто выражал себя в различных аспектах музыкальности.

Манн объясняет музыку с позиций романтической культурной парадигмы, использует же ее в своем творчестве иначе. Подробнее об этом речь пойдет в главе второй.

2. Интеллектуальный роман Томаса Манна «Доктор Фаустус» как репрезентативный образец процессов реинтерпретации символических культурных кодов

2.1. Интеллектуальный роман. Поиски нового языка

Начнем с того, что постараемся определить некоторые особенности, принципы выстраивания, теоретические основания Текста Томаса Манна. И здесь нам представляется важным несколько слов сказать о «литературном» контексте времени. В первой половине ХХ века в литературной критике (теории) появляется понятие интеллектуального романа
.

В ХХ веке (а интеллектуализм в литературе уходит корнями в литературу эпохи Просвещения, – Дидро, Лессинг) это связано с общей тенденцией искусства к превращению в некий художественно-практический род философствования: в образном мышлении усиливается концептуальное начало, в сравнении с эмоциональным
. В этом отношении достаточно показательной является фраза П. Пикассо: «Одни хотели изобразить мир таким, каким они его видели. Я хочу изобразить мир таким, каким я его мыслю». И соответственно, двигающееся в таком направлении искусство обращено не столько к чувству, сколько к духу. Г. Клаус: «…человечеству на нашей ступени развития уже ничего вообще не дано непосредственно. В каждое чувственное восприятие и в каждое созерцание любого образа в нашем мышлении сознательно или бессознательно проникает теория»
. То есть описание и последующая обязательная концептуализация чувства или ощущения предпочитается прямому выражению этого чувства, реализации его в языковом пространстве художественного произведения.

Философская концепция
, определяющая форму произведения, становится его структурой. Возникает роман-концепция. В таком литературном произведении ставятся свои цели: философски-концептуальное исследование состояния культуры; моделирование и анализ основных проблем бытия и творчества. В ткань художественного текста вводятся теоретические построения, подробное изложение взглядов современной науки, соответствующая терминология. Манн в своих художественных произведениях использует рассуждения, а часто и почти прямые цитаты из своих теоретических статей. Однако, как он пишет: «Для художника мысль как таковая никогда не является самодовлеющей ценностью и собственностью. Ему важна только ее действенность в интеллектуальном механизме произведения»
.

Особый характер имеет изображение внутреннего мира человека. Интерес состоит не в прояснении тайны скрытой внутренней жизни и не в описании неповторимых изгибов психологии личности. Герой романа существует как представитель человечества вообще. Адриан Леверкюн в романе «Доктор Фаустус» – в большей мере не характер, но «мир», симптоматические его черты. Томас Манн писал о невозможности подробнее определить героя: препятствием этому была «какая-то невозможность, какая-то таинственная недозволенность». Образ становится конденсатором и вместилищем «обстоятельств» – их показательных свойств и симптомов. 

Автор становится и первым интерпретатором своего творения. Здесь помимо основного текста, самого художественного произведения, может существовать еще некий текст (например, роману «Доктор Фаустус» сопутствует статья «Доктор Фаустус» роман одного романа»), где воспроизводится процесс подготовки и создания романа.

Таким образом, автор выступает одновременно и как художник и как теоретик, а художник – как критик. «Искусство, средством выражения которого является слово, всегда будет вызывать в высокой степени критически направленное созидание, так как само слово – есть критика жизни: оно дает название, обозначение, определение, и, наделяя жизнью, выносит приговор»
. Роман становится последовательным развитием начальной теории. Теоретическое осознание непрерывно сопровождает появление картин и образов, «органически входя в искусство»
.

Знание внедряется в процесс переживания и восприятия, форма представления изменяется вследствие изменившегося уровня понимания явлений окружающего (изменяется познавательная позиция субъекта в культуре). В результате складывается новый род повествования – «рассуждающее повествование». Содержание романа передается почти сплошь в авторском изложении, в рассказывающем рассуждении. У Манна текст «...воспроизводит общность формы, которая присуща и вещам и чувствам, и образам, и мыслям в ХХ веке».

По отношению к классической традиции романа Т. Манн не столько продолжает ее, сколько «использует», интерпретирует. Занимает отстраненное по отношению к ней положение
. Особенное значение здесь имеет использование пародии. Пародии как обыгрывания чего-то, уже существующего ранее, но это «не насмешливое обыгрывание, а философское. Пародия существует как один из основных приемов в романе («Доктор Фаустус» – Д.Б.)»
. Литературные произведения повествуют о самой же литературе, о жизни как искусстве, о жизни, которая разумеет себя эстетически. Томас Манн рассматривал свое искусство, особенно позднее, как искусство насквозь пародийное и подчеркивал, что не может не пародийно трактовать ни одну из традиционных форм литературы.

Используя традиционные формы романа, Манн углубляет и преображает их, придавая повествованию особую гармоническую многослойность, синтезируя авторскую речь и речь персонажей, современность и прошлое, различные пласты действительности, различные формы ее восприятия, конкретность изображения и философскую глубину проблематики
. Все это дает возможность для бесконечной художественной игры, бесчисленных аналогий и параллелей, неожиданных «встреч», соответствий, интерпретирующих начальную концепцию. С одной стороны, Манн заявляет себя как традиционалиста («я лично вялый традиционалист по сравнению с Джойсом или Пикассо»
) и выстраивает свои действия по традиционной системе упорядочивания, структурирования материала. Томас Манн говорит о важности культурной традиции, от нее он отталкивается в своем осмыслении современности. С другой стороны, переосмысливание старой тематики, старых форм служит необходимой основой для пародирования общеизвестного, с целью утверждения нового содержания, новых форм. Эти тенденции связаны с основной проблематикой романа «Доктор Фаустус»
. Однако «новые веяния» не могут не воздействовать, а воздействуя, «проговариваются» в тексте. Это проявляется и в отношении к традиционной повествовательной форме (ее интерпретация и ее пародирование), и к фигуре Автора. В частности, в роман «Доктор Фаустус» вводится фигура рассказчика, что, во-первых, позволяет Манну сохранить отстраненное положение по отношению к материалу повествования, во-вторых, позволяет вести повествование сразу в нескольких временных пластах, соединяя время повествования, время написания романа со временем описываемых в нем событий. В-третьих, контрастно оттенить «присущий герою демонизм», на который взирает «традиционный гуманист образца ХIХ века». В-четвертых, внести в атмосферу «фаустовской» тематики некоторый оттенок «снижения» и юмора, необходимый для ее существования в рамках современного романа. Причем все функции рассказчика сосуществуют в романе в «полифоническом единстве», что также проявляется в отношении к языку. Язык произведения достаточно сложен: «в нем  элементы современной философской и культурно-исторической фразеологии сочетаются с архаической языковой стихией; со всем этим переплетены обширные музыковедческие пассажи, в которых силен оттенок научной речи. Язык существует здесь как сплав, в основе которого – аналитическая внимательная фраза, точно взвешивающая излагаемое в ней содержание и опирающаяся на искусную ритмику»
.

Особую роль здесь играет используемая Т. Манном так называемая «техника монтажа», в которой материал действительности трансформируется, подчиняясь замыслу автора
, получает новое значение, становясь неким символом. В романе «Доктор Фаустус» Манн использует автобиографический материал, события жизни и творчества Ф. Ницше, Г. Вольфа, И. Стравинского, А. Шенберга, У. Шекспира, Т. Адорно и других. В трагедию Адриана Леверкюна вплетена трагедия Ф. Ницше, в повествовании достаточно подробно излагается теория додекафонии (12-тоновой музыкальной системы А. Шенберга); широко цитируются шекспировские сюжеты, материал Народной книги о Фаусте (1587г.) и так далее.

Говоря об особенностях взгляда и его мировоззренческих оснований Т. Манна, его отношении к языку, к художественному тексту, мы анализируем философские и теоретические основы модернизма и постмодернизма, двух глобальных культурных парадигм ХХ века, с соответствующими типами идей, формирующих тот или иной дискурс. В этом смысле роман «Доктор Фаустус» в истории культуры вообще и литературы ХХ века в частности занимает особенное место, он существует и рассеян в межтекстовом пространстве где-то между модернизмом и постмодернизмом
. 

Культурная парадигма модернизма, в частности, описывается как время метанарраций
, уверенности в возможности универсальной теории, в том, что мир может быть описан неким универсальным языком. Отсюда возникает потребность в преобразовательской деятельности, в стремлении к организации мировосприятия, упорядочиванию языка и текстов, выстраиванию неких структур и схем, к формированию целостного мировоззрения. Желание порядка, логики и гармонии.

В первой половине ХХ века Томас Манн интуитивно осознает исчерпанность и невозможность продолжения действия в рамках культурной парадигмы модернизма. Но сознание его сформировано и «укоренено» в ней, и о другом, о самой возможности другого, Манн говорит на том же языке, используя те же (уже известные) понятия и категории, оставаясь в рамках той же структуры, структуры вообще. Речь, идет о выборе приоритетов, оставаясь в рамках системы. «Смешанность» современной ему культурной ситуации Томас Манн пытается выстроить в систему.

Но и в его «речи» начинает «проговариваться» новая ситуация, которая позднее начнет доминировать в культуре, определяемая именем постмодернизма. Ситуация, возможно, им не (или не до конца) осознаваемая, но уже заводящая речь о своем появлении.

Ситуация эта может быть описана в следующих категориях: стирание границ между «массовостью» и «элитарностью»
; «двойное кодирование»
; многоуровневое письмо (тексты, заключающие в себе несколько историй, как бы предназначенных для разного типа читателей
); множественность миров, виртуальность окружающей реальности. Осознание невозможности универсального языка (отказ от идеи метадискурсивности)
; движение от «эстетического» рассуждения к метафизическому; тотальная контекстуализация языкового, а также иного пространства (контекст доминирует над артефактом)
; отказ от мышления, основанного на бинарных оппозициях
; сравнения не отрабатывают моделей чистых оппозиций, отношения в парах всегда какие-то плавающие. Отвергается идея «вертикали» и жесткой иерархии, идея безупречно разматывающейся причинно-следственности. Структура плывет, как «плывут» и отношения между ее элементами
. 

В такие эпохи пародия, ироничное отношение ко всем общепринятым нормам и стилистический прием контраста скрытого и видимого смысла становятся одним из немногих методов преодоления кризиса, охватывающего пространство культурного и языкового существования. И Томас Манн, обращаясь к классической форме в «собственном пространстве» (упорядоченном, благообразном мире Слова, где самое важное – гармония и уравновешенность), видит пародию и ироничный анализ почти единственным методом преодоления кризиса. В романе «Доктор Фаустус», анализирующем кризис культуры, он прописывает это в области музыкального (музыка – «двусмысленнейшее из искусств», и парадигма той культуры, язык которой себя изжил и не способен более к выражению значимых смыслов). Попробуем проследить, как это происходит.

Итак, существование художественного текста в семиотическом пространстве культуры в определенные периоды времени может быть достаточно затруднено. Это может быть связано с тем, что «намерения» Автора текста и реакция на него со стороны воспринимающих не совпадают. Текст перестает быть читаемым: его перестают «узнавать». Отсюда возникает идея кризиса искусств и культуры вообще, и постепенно, начиная с поздних отзывов Ницше о Вагнере, и сама эта идея превращается в банальность, в клише. Итак, представления о кризисе (весьма растянутом во времени), состоянии, когда в культуре нарушено или даже отсутствует равновесие и «все пришло в движение». Изменения и сдвиги происходят во всех областях, изменяется и позиция субъекта в культуре. Искусства (в связи со всем этим) переживают кризис старых форм и, соответственно, старых средств выражения.

Если говорить о пространстве языкового существования (художественного произведения), эту ситуацию можно описать следующим образом: «значимость слов девальвируется, ими невозможно говорить. Они не обладают своей первоначальной ценностью и значимостью, не могут выразить ничего определенного». Подобные ситуации могут возникать в периоды смены культурных оснований, когда старые нормы, правила и ценности уже не могут определять существование текста в изменчивом и постоянно «растекающемся» пространстве «реальности», новые же еще не сложились. 

Игра с формами, «о которых известно…», ирония, игровое отношение к языку охватывают все области культуры (включая методологию): идет инсценирование сюжетов и театрализация форм, стилистическая игра, пародирование. Наиболее глубокие проблемы существования прочитываются сквозь пропасть ужасающего комизма. Это ситуация, когда все, все явления представляются пародией на самих себя. Язык искусства становится слишком искусственным для того, чтобы иметь способность что-либо выражать, не говоря уже о том, чтобы открывать что-либо, служить «медиумом» откровений. И потому любые попытки использовать его в высоких целях выглядят комичными. Последнее, что остается – видеть вещи в их комически-утонченном искажении. Цитаты и полунамеки, утонченная искусственность, всеобщая недоговоренность – вот атмосфера времени. В ситуации, когда разрыв трагичен, остается ирония, карикатурное преображение «действительного», рассудочно-игровая расчетливость компонующего художника.

Выяснение, каким образом возможно существование (продолжение существования) текста в таких условиях, вновь выводит нас в поле проблем кодирования значимой информации, единиц этого процесса, изменений в процессе означивания, связанных с изменением культурной ситуации вообще, и говоря в целом, к проблеме соотношения языка и мышления.

Предметом нашего заинтересованного внимания здесь являются механизмы кодирования значимых смыслов в художественном тексте и организация их; изменения, происходящие в языке в связи со сменой культурных форм и норм. Таким образом, нас интересует, как в ситуации культурной неопределенности, связанной с устареванием старых культурных норм и неспособностью их к выражению того, что появляется в культуре как новое, возможен переход к формированию новых культурных норм через процесс семантического инсценирования. И, следовательно, куда ведет пародийное разыгрывание языка и ироническая насмешка над значимыми культурными смыслами, возможен ли  выход в новое семантическое пространство.

Для этого необходимо прописать представления о культурных инсценировках, с тем, чтобы иметь возможность выделить механизм (семантического) инсценирования в языке, а также – на что направлено и для чего существует; как происходит; что может являться основанием; что побуждает к процессу инсценирования; что может явиться следствием, продолжением этого процесса.

Нашим исходным допущением будет следующее: процесс преобразования культурных кодов, постулируемых в качестве структурных моделей всевозможных коммуникативных процессов (рассмотренный на примере изменений в языке), ведущий к модификации и установлению новых культурных конвенций и норм, идет через процесс семантического инсценирования, «игры» со смыслами. Таким образом, одними из центральных понятий такого рода исследования могут становиться понятия структуры (отсылающей нас прямо к структурализму и постструктурализму – как исследовательским методам) и единиц, эту структуру составляющих – то есть культурных кодов
.

Прежде всего, необходимо представить, как возможно формирование и дальнейшее оперирование культурными кодами. Допустим, есть некие формы (ментальные структуры), существующие в сознании apriori. Есть также и другие формы, некогда воспринятые из окружения посредством ощущения (чувственного опыта). Существует также и то, что на основе (или нет) чувственных ощущений сформировано в ходе вербализации оных. То есть сформированные представления соотносятся с устойчивыми формами высказываний в языковом освоении, опосредовании, и далее – преобразовании, воздействии на окружающее.

Таким образом, в сознании существуют некие структуры – некие концептуальные конструкты, служащие для декларативного представления знаний о типизированной ситуации или типичных свойствах объекта, при помощи которых уже идет дальнейшее формирование представлений и преобразование их в суждения.

Операциональной единицей описания здесь может являться код. Культурный код. Он служит первичной составляющей этой структуры. Таким образом, при «чтении» окружающего – отпечаток (некий фрагмент действительности) соотносится по имеющимся в сознании структурам с репертуаром символов имеющихся кодов. Далее следует – узнавание и привычное оперирование, либо не узнавание и установление, закрепление новой формы. Когда код устанавливается, каждый говорящий начинает неизбежно соотносить одни и те же знаки с одними и теми же понятиями, комбинируя их по определенным правилам.
 Коды вписаны или создают культурный контекст. Их изменение ведет к формированию новых контекстов.

Представление о культурных инсценировках, концепция которых предложена Л. Иониным
, может быть (как нам представляется возможным) спроецировано на процессы, которые можно выделить в языке, в языковом существовании. Такого рода инсценировки направлены на продуцирование и поддержание культурных форм, связанных с определенными представлениями. Формирование представлений при восприятии окружающей нас реальности самым непосредственным образом связано с этими формами: они определяют, ограничивают, очерчивают, – делают читаемыми, воспринимаемыми (и в первую очередь, проговариваемыми) эти представления. При изменениях, происходящих в культурных основаниях, особенно в том случае, когда в процесс этот вовлекается практически все пространство культуры, акцент начинает ставиться на внешней, презентационной форме представления. В результате (и этот путь можно рассматривать как один из возможных) ведется установление новых связей с реальностью.

Первый этап становления новых культурных норм – их инсценировки. Появляется как бы другой язык. По сути, метаязык – язык описания (средствами старого) того языка, на котором видится необходимость говорить – как на теперь-адекватном, но которого пока нет. Ведется описание того нового, которое пока не явлено (по сути – фикция). Это новое пока невидимо, существует скрыто. Задача в том, чтобы увидеть то, что скрыто, описать то, для чего нет пока определений. Но видно только то, что видно, это – называть словами «нового», но на самом деле, «новое» существует там, куда еще не направлен взгляд. По мере развития инсценировки углубляется степень идентификации с «ролью», погружения в как бы объяснения, оперирования «масками» слов. То есть Большая игра пока сводится к разыгрыванию языка, с надеждой, что он сможет ответить новым ходом, выводящим в новое пространство – смысловое.

Если рассматривать семантическое поле, то здесь можно попытаться выделить процесс переозначивания (возможно, перевод, идущий одновременно с изменением культурной ситуации в целом) в одном языке (языке культуры) средствами того же языка (стремление к тому, чтобы из материала и форм того же языка начать извлекать другие смыслы) или средствами другого (языка культуры). И восприятие окружающего (формирование представлений, построение высказываний) в начале этого процесса идет другим способом: не посредством чувственного опыта, но через восприятие и ироничную игру с уже имеющимися в распоряжении значимыми смыслами.

В первом случае, – одни слова (формы, несущие определенные, традиционно сложившиеся значения) начинают «играть другие роли» и выражать другие смыслы (которые ранее, в прежней, устоявшейся традиции не были им присущи). Или, наоборот, те смыслы, которые традиционно связывались с одними знаковыми выражениями, получают выражение в других формах (словах). Во втором, (но этот путь не столь распространен и может рассматриваться скорее как исключительный ход) – значимые смыслы одного языка – обыгрываются «выразительными средствами» (посредством форм) другого, более подходящего в данной, здесь-и-сейчас сложившейся ситуации.

Итак, при возникновении ситуации неопределенности в культуре, возможна утрата способности к идентификации, к соотнесению с образцами, ибо значимость этих образцов становится сомнительной. Действия, речь, и, в целом, существование в языке данного культурного пространства становятся неадекватными восприятию, либо не актуальными в том смысле, что – говоря, не произносишь ничего значимого – нового. Теряется  способность к инновативному действию. Смысловое пространство расщеплено, разнонаправлено. Сама идея Формы замещается (подменяется) множественностью форм. В сознание вкрадывается представление о том, что «истина» множественна и поливалентна. И формы могут сменять друг друга в хаотической последовательности, не отягощая говорящего проникновением в их суть и не требуя приятия основ (само существование которых представляется сомнительным). Формы эти, равно как и тексты,  – присваиваются. И оперирующий ими действует, каждый раз сообразуясь с определенной, конкретной задачей непосредственного действия, выстраивая, возможно, некий «разовый порядок».

В отношениях с языком, таким образом, возможны как «реальные», так и «формальные» новации. Дальнейшие действия ведутся уже не с самим даже начальными формами, но со следами, отпечатками, копиями и тенями, запечатленными в результате предыдущих взаимодействий с этими формами. И творчество, таким образом, становится, прежде всего, творением интерпретирующим.

Если обратиться к пространству художественных текстов, то здесь речь пойдет об «эстетическом сообщении». Эстетическое сообщение может быть рассмотрено как ряд возможных интерпретаций, не улавливаемых никакой теорией коммуникации. Семиология и любая эстетика семиологического толка всегда в состоянии сказать, чем может стать сообщение, но никогда, чем оно стало. Эстетическое сообщение открыто разнообразным, и возможно, наслаивающимся друг на друга толкованиям
.

Далее нас интересует, как художественный текст рассеивается в межтекстовом пространстве. Как возможно попытаться установить и классифицировать те формы, коды, через которые идет возникновение смыслов текста, проследить пути смыслообразования, помыслить, вообразить множественность текста, открытость процесса означивания, с одной стороны. И с другой, – как выделить и выследить те изменения, которые могут происходить в тексте в связи с изменениями пространства, в котором данный текст существует.

Автор эстетического сообщения помимо внутриязыковых преобразований (связанных с переосмысливанием уже существующих форм), может преображать также и знаки одного языка в знаки другого, устанавливая, в конечном счете, в произведении искусства новый код, в котором надлежит разобраться. В результате всякое изменение коммуникативных кодов имеет своим следствием формирование новых культурных контекстов, организацию новых кодов и постоянную их реструктуризацию.

Если говорить о философии, в этой ситуации кризиса и радикальной смены оснований, меняются акценты в идущей еще от Ницше оппозиции: наука / мудрость. Возникает (в конце XIX века) течение философии жизни (Ф. Ницше, А. Бергсон, О. Шпенглер). Возникновение ее связано с оппозиционностью ее представителей классическому рационализму. Опираясь на традиции немецкого романтизма, философия жизни обратилась к жизни как первичной реальности, предшествовавшей разделению мира. Жизнь как бы представляет собой целостный процесс непрерывного творческого становления, развития, противостоящий определенному, застывшему и «ставшему».

Антисциентизм философии жизни (разум от жизни оторван; рассудочное познание и опирающаяся на него наука могут постичь лишь отношения между вещами, но не сами вещи). Научному познанию противостоят внеинтеллектуальные, интуитивные, образно-символические способы постижения иррациональной в своей основе жизненной реальности. Со всем этим связан и унаследованный от немецких романтиков эстетизм: наиболее адекватным средством постижения и выражения жизни является произведение искусства. Рациональные методы познания сменяет эстетическая интуиция, вчувствование. Искусство обнаруживает тенденцию к превращению в некий (художественно-практический) род философствования. Плюс к этому, и в связи с этим, с событиями, происходящими в мире, – некий «метафизический» фон творчества начинает составлять ощущение опасности, тревожности. Укрепляется недоверие ко всему устойчивому, гармоничному. Это переживание выливается и в новые формы творчества, знаменующие одновременно и углубление кризиса и преодоление его.

Итак, мы анализируем, как Томас Манн в романе «Доктор Фаустус»  описывает эти смысловые изменения через эволюцию музыкального стиля Адриана Леверкюна. Он использует музыку в качестве парадигмы культуры, проецируя на нее все те проблемы языкового существования, решить которые «в языке» в силу своего «классического» склада и отсутствия необходимых форм и средств не представлялось возможным. Эволюцию, идущую от изысканной, тонкой насмешки над существующими формами и стилями, до полной их деконструкции и выхода в новую упорядоченность атональной системы. Таким образом, сначала (или практически одновременно) меняется форма выражения смыслов. Затем идет более детальное осмысление этих новых форм – детализация нового семантического пространства – новое структурирование «под задачу».

2.2. Основные культурно-философские понятия и категории в Тексте Томаса Манна.

В ситуации кризиса и постепенного изменения практически всех культурных форм и норм в первой половине ХХ века, когда одна из культурных парадигм переживает кризис (романтическая), а вторая считается «устаревшей» (та, что связана с «классической» культурой, в целом оформившейся в эпоху  Просвещения), Томас Манн пытается прописать возникновение третьей, формирование чего-то иного, нового по отношению ко всему тому, что уже существует, основанной на новом отношении ко всем существующим нормам и ценностям.

При этом он идеологически остается в культурном и языковом поле романтизма и постромантизма, а в качестве «инструмента» использует концепции, внутренне соотносимые с традицией классического гуманизма эпохи Просвещения.

Это, в частности, обосновывается тем, что формирование мировоззрения Томаса Манна происходило в рамках романтической культурной парадигмы (особенно это касается его отношения к музыке, к ее месту и роли в культуре). Таким образом, основными для Томаса Манна были: романтизм (связанный с «открытием» и выдвижением на более значимые позиции в культуре иррационального, «стихийного» начала) и культурная реакция на него, связанная с очередным обращением к рациональным основаниям
.

Отчасти, возможно, и в связи с этим Томас Манн заявляет себя как традиционалиста, он планирует и выстраивает свои действия и свои тексты по традиционной схеме упорядочивания, структурирования материала. Манн говорит о важности культурной традиции, от нее он отталкивается в своем осмыслении современности.

Воззрения Томаса Манна и его позиция в ситуации, когда «говорить можно... о кризисе культуры и смене эпох со всеми тяготами и трудностями переходного периода, сопутствующими такой смене и в которых она выражается. Ведь она захватила всех нас, и все мы стараемся вести себя и держаться при этом более или менее умно, правильно и порядочно...»
 формируется, собирая в себе идеи и «веяния», характерные сразу для нескольких культурных парадигм. В воззрениях Томаса Манна присутствует своеобразный сплав:

- классической гуманистической традиции (традиции западного логоцентризма, стремящейся во всем найти порядок и смысл, отыскать первопричину или же навязать смысл и упорядоченность всему, на что направлена мысль). Томас Манн хотел бы «сохранить и перенести в будущее лучшие, гуманистические традиции буржуазной культуры». Следует сказать и о понимании Манном искусства вообще. Он говорит об искусстве как о «...порядке, организации, форме, о выразительности, о Гармонии, о новом и добром, об усилении ощущении жизни посредством того, что называется ... «прекрасное» - главный инстинкт искусства и художника, их потребность и цель. Это длительность»
. Томас Манн пишет: «...Я люблю порядок как согласную с природой и глубоко закономерную непроизвольность, как действующее в тиши устроение и насыщенную соотношениями ясность творческого плана»
.

- того, что идет от романтиков (особая роль музыки в культуре, концепция творческой личности, идея «болезни» – как стимулирующего творчество начала).

И все это Томас Манн выражает в ситуации (которую понимает, и без влияния которой остаться не может), когда и «то» и «другое» уже перестает быть действенным.

Итак, чтобы попытаться осмыслить и прописать эти «грани» мировоззрения Томаса Манна, следует обратиться к его статьям и письмам. В частности, для того, чтобы получить ту модель, с которой Томас Манн подходит к современной ему ситуации и к положению искусства, и которая воплощается в романе «Доктор Фаустус». Тот угол зрения, под которым он рассматривает процессы, происходящие в культуре.

Здесь следует сказать о главных влияниях на воззрения и творчество Томаса Манна, о его «вечных спутниках». Это, прежде всего, критический интерес к философии Ницше (восприятие его идей об эстетизме; Сверхчеловеке как Иронии). Томас Манн писал о Ницше: «его философия - как история упадка мысли, первоначально справедливой в своей критике эпохи. Я всегда пишу истории «упадка» ... «Доктор Фаустус» - наконец настоящий ницшеанский роман»
. Через Ницше, непосредственно его переживая, идет восприятие этого русла философии. Томас Манн развивает и некоторые основные идеи Ницше о «болезни». Далее, это интерес к философии А. Шопенгауэра, музыке Р. Вагнера, Г. Малера. Гете и Толстой. Шиллер и Достоевский. Переосмысление и классической гуманистической и романтической традиций.

Для понимания «новой музыки» Томас Манн использует теоретические воззрения Т. В. Адорно (в романе «Доктор Фаустус» – в главах ХХI, ХХII, ХХV).

При всех разнообразных влияниях на воззрения Т. Манна и многогранности его концепций, при описании Нового (в частности в романе «Доктор Фаустус» – Новой музыки) он остается на позициях вкуса, сформированного романтически-реалистическим искусством, для которого Джойс такое же оскорбление как А. Шенберг и иже с ним. «Что касается соответствующей музыки, то за меня можете не опасаться: я, ведь, в сущности, с головы до ног предрасположен к романтической пошлости, и при хорошем уменьшенном септаккорде у меня все еще льются слезы из глаз»
.

Исходя из этого, достаточно парадоксальным на первый взгляд может показаться тот факт, что в качестве парадигмы культуры в литературном произведении Т. Манн использует музыку, активно постулируемую романтиками как искусство запредельное, выражающее суть вещей, – то, что не может быть выражено в словах.

Поэтому, видимо, – все возрастает стремление использовать не только коды естественного литературного языка, но перекодировать в язык художественного произведения коды музыкального языка. Попытка введением музыки в ткань повествования выразить «сокровенные смыслы» основных проблем бытия. Не ради выражения музыкального, но дабы усилить способность выражения литературного языка.

Понятие «искусства» для Томаса Манна существует как представление о чем-то «прекрасном» и соотнесено с понятием «истинного». Представления об истине и ее единичности – являются порождением «западной логоцентрической традиции». То есть в принципе, истина может быть и «другой», но она должна быть. Можно восстать против традиционной истины, однако истина рассматривается как ценность и постижение ее, по Томасу Манну, возможно. Представление о «другой» истине – служит источником оптимизма, вполне возможной и реальной альтернативой существующему.

Далее, исходя из анализа того, как складывалось мировоззрение Томаса Манна, можно представить основные оппозиции, через которые он прописывает и интерпретирует творчество наиболее значимых для него авторов, и посредством которых конструирует собственное. Вообще же сам факт возможности представления подобных оппозиций говорит о возможности  вычленения в текстах Т. Манна  некой структуры, и соответственно – некого центра (или центров), как того, вокруг чего формируются тексты, того, что управляет структурой. Система основных категорий здесь существует как система способов конструирования текста. Текст строится на основе  доминирующих смысловых стереотипов:  Классическое/ Романическое,  Порядок / Хаос, Здоровье / Болезнь, Природа / Дух, Разум / Жизнь.

Первая оппозиция постулируется как наиболее значимая (в частности, в романе «Доктор Фаустус» и «умеренность пишущего» и «демонизм» предмета образуют «странную смесь»). Посредством прописывания этой оппозиции движение в романе направлено от «романтизма», который находится в кризисе, через Сделку с Дьяволом (для получения вдохновения), переживаемую как нечто ужасное, как символическое переживание того грядущего, что пугает. В союзе с демоническим происходит переживание гибели значимых культурных ценностей и выход в ту область (на тот тип культуры), куда «реальный» Томас Манн по доброй воле никогда не пойдет. Проиллюстрировать это можно отношением Томаса Манна «к Адриановой музыке, в котором больше сострадания и уважения, чем симпатии. Я никогда не писал бы такой музыки и чувствовал бы себя счастливым при описании других звуков... чем при описании серийных ораторий, которые ведь представляют собой искусство отчаяния»
.

Причем и эта область культуры, где существует Новая музыка, не является для Томаса Манна вариантом преодоления тотального кризиса, охватившего всю культуру. Она является лишь тем, пережив что, возможно достижение нового объединения, нового сообщества, нового Гуманизма...

Вторая из представленных здесь оппозиций (здоровье / болезнь) не менее важна для Томаса Манна. В заметном предпочтении им  «болезни» (за что меж тем он постоянно «оправдывается») помимо прочего проявляется широко распространенный тезис об изначально безумной природе искусства и о его творце – отверженном изгое общества, который только постольку способен постичь сущность своего мира, поскольку способен взглянуть на него со стороны. Человек действует в рамках, то есть кодах, правилах и ограничениях соответствующей культуры и, следовательно, ей подчиняется. Таким образом, всякая «нормальность» может быть рассмотрена как социальный компромисс. Чтобы творить, достаточно быть безумным; в основе искусства лежит страдание художника в разорванном обществе, поэтому художник – это «больной» цивилизации.

Болезнь рассматривается Томасом Манном как нечто, активизирующее духовное развитие – «процесс паралитического растормаживания и перерождения разумных функций, иначе говоря, - процесс подъема от уровня нормальной одаренности в холодную сферу кошмарного гротеска, смертоносного познания и страшного проникновения в сущность вещей, когда человек переступает дозволенные границы»
.

Во всех случаях «болезнь влечет за собой  нечто такое, что важнее и плодотворнее для жизни и ее развития, чем засвидетельствованная врачами нормальность... Жизни чуждо нравственное различие между здоровьем и болезнью, она овладевает плодом болезни, поглощает его... и едва она усвоит этот плод, как раз он-то и становится здоровьем... Иные взлеты души и познания невозможны без болезни, безумия, духовного «преступления» и великие безумцы суть жертвы человечества, распятые во имя его возвышения, ради его чувств и познаний, во имя высшего его здоровья... В болезни – проблеск «истины», недоступной разуму»
. Таким образом, «болезнь» необходима культуре для преодоления отживших норм, для переживания кризиса.

Помимо рассмотренных выше, в творчестве Т. Манна можно продолжить  прописывание главных тем - оппозиций: материя / дух; жизнь / дух; жизнь / смерть; жизнь / искусство; буржуа / художник; нормальность / гений (дополняющая оппозицию: здоровье / болезнь); форма / содержание; добро / зло; общество / искусство; культура / варварство;  «стремление» / изоляция; разум / любовь. При этом постулируется (идя корнями от культуры романтизма) близость следующих оппозиций-тем:  божественного / демонического; магии / религии; любви, красоты / яда; болезни / гения; вины (греха) / милосердия; прогресса / реакции; гуманистического / антигуманистического. 

Нам представляется важным выделить еще одну оппозицию, которую Томас Манн, может быть, не столь активно прописывает в своих произведениях, вообще, стараясь сблизить, интегрировать эти два искусства, но, тем не менее, она существует достаточно явно: искусство слова – литература / музыка. Рациональность слова, ясность и очерченность традиций классического гуманизма противопоставляются, наиболее двусмысленному при всей его «строгости» и структурности, «подозрительному» искусству музыки, имеющему прямое отношение, через свою слитность, «говорящую нечленораздельность», стихийность – неупорядоченности и Хаосу. В романе «Доктор Фаустус» филолог, «благочестивый гуманист», Серенус Цейтблом противопоставлен  Адриану Леверкюну, музыканту, заключившему сделку с Дьяволом.

Причем, по мере развития мысли Томаса Манна, подчеркиваются взаимоотношения, взаимосвязи и взаимозависимости основных элементов – в большей степени, чем их противостояние; и некоторые из этих противостоящих элементов, в конце концов, приходят к синтезу, окончательному разрешению и гармоническому объединению. Что опять-таки говорит о возможности, с точки зрения Т. Манна (в общем, по сути своей, утопичной и в современной ситуации в принципе невозможной) достижения новой Гармонии, нового единения, и так далее (в лучших традициях классического гуманизма).

2.2.1. Музыка в философии культуры Томаса Манна. 

Как мы говорили выше, Томас Манн в романе «Доктор Фаустус» использует музыку в качестве парадигмы культуры. Постараемся выяснить, почему. Музыка влияла на мировоззрение Томаса Манна как искусство, способное выражать сущность вещей, как искусство, могущее поэтому служить парадигмой культуры вообще. 

В рамках романтической культурной парадигмы онтологическая природа музыки несомненна: музыка как бы провозглашает себя подобием космоса, ибо праэлементы музыки родственны первейшим и простейшим столпам мироздания. Рихард Вагнер, в частности, оказавший столь значительное влияние на воззрения Томаса Манна, отождествлял в своих теоретических трудах праэлементы музыки с праэлементами мироздания. Начало всех вещей имеет свою музыку. Вагнер соединил миф музыки с мифом мироздания так, что музыку он приковал  к вещам, а вещи заставил выражать себя в музыке.

Томас Манн осознавал и признавал важность такого подхода к культуре и использовал для представления современной ему культурной ситуации. Однако основой его мировоззрения, его философии культуры является не эта позиция, а концепция, близкая традиционному гуманизму эпохи Просвещения, все недостатки и «неувязки» которого он также осознавал, и в частности, не раз на них останавливался в своих критических статьях.

Формирование взглядов и метода Томаса Манна происходило в пространстве позднеромантической культуры, в русле воззрений Ницше, Вагнера, а также чуть более раннего А. Шопенгауэра, в среде концепций «философии жизни». И это, безусловно, не могло не повлиять на основы его мировоззрения. При этом близкой и значимой для Томаса Манна является «философия разума», общий круг идей которой следующий: суть бытия разумна и потому гармонична, ибо существует единый, всеобщий порядок, управляющий миром, и он логичен и ясен. Следование ему является правильным, стало быть, – истинным и благим. Мир организован и упорядочен, структурен и иерархичен. Суть искусства вообще и музыки, как одной из его составляющих, в частности, заключается в Красоте, которая есть Порядок. 

Осознавая исчерпанность данной парадигмы (не достаточность для описания или объяснения современной ему ситуации в культуре), Манн видит необходимость корректирования ее подчас излишнего схематизма, стабильности и определенности, подразумевающей четкую фиксацию в культуре каких-то норм, положений и ценностей, а, следовательно, в результате, и ограниченности. Томас Манн анализирует и оценивает эту систему с позиций «открытий», сделанных романтиками. Но при этом он видит и опасности, стоящие на пути критики основных положений традиционной парадигмы, критики, ведущей к отказу от идеалов этой эпохи, к их отрицанию (опасность «нового варварства»  по Томасу Манну).

С этих позиций, осознавая современную культуру как культуру, находящуюся в состоянии кризиса, в ситуации смены своих оснований, Т. Манн пытается объяснить положение дел, а также предложить какой-либо выход. Один из вариантов преодоления неопределенности он видит в утверждении нового гуманизма, новых разумных ценностей, держащихся на других, но при этом не менее прочных основаниях.

В культурной парадигме Романтизма музыка рассматривается как одно из важнейших искусств – акцентируется особенная ее значимость. Далее, через философию А. Шопенгауэра и Ф. Ницше, через теоретические воззрения Р. Вагнера, философию и поэзию конца века, идея особой роли музыки становится одной из основополагающих для Томаса Манна. Шопенгауэр, Вагнер, Ницше влияли на него и своим изучением взаимосвязей музыки, психологии, мифологии. Таким образом, метафизический подход Манна к музыке был направлен его культурными предшественниками, традицией ХIХ века пересмотра взаимоотношений различных искусств, традиции, полагавшей музыку высшей формой искусства (в которой Вагнер был ведущим представителем), традиции, понимавшей музыку как всевластную стихию. 

«Музыкальность» Томаса Манна выражает и тенденцию немецкого романтизма к синтезу искусств. Манн поддерживает уважение к уникальности каждого из видов искусств, и в то же время демонстрирует динамические возможности их интеграции. Его трактовка эстетических проблем заключается одновременно в интересе и к литературной и к музыкальной критике. 

В первой половине ХХ века музыка (в русле общей, вышеозначенной тенденции к синтезу искусств) «вплеталась» в литературу у многих, Томас Манн, однако, наиболее «музыкален» из современных европейских авторов. Влияние музыки можно проследить и в «Пасторальной симфонии» А. Жида. Р. Роллан (в романе «Жан Кристоф») подчеркивает симфоническую природу романа, где каждый человек представляет собой единое целое «по атмосфере и звучанию». В основе музыкальности романа, по Р. Роллану, должно быть чувство в его самых общих проявлениях. В «Контрапункте» О. Хаксли применяется контрапунктическое построение текста; в романе о романе пишется: «чтобы в нем были перемены настроения, резкие переходы, комическое неожиданно проскальзывало среди трагической торжественности. Чтобы чувствовалась динамика самой жизни, в которой неисчерпаемы, прихотливы, неожиданны «модуляции», а они-то и представляют наибольший интерес…». 

Словесным «моделированием» музыкальной материи и музыкальной формы занимается Дж. Джойс (в романе «Улисс»
), за этим стоит, прежде всего, эстетический постулат: такое моделирование возможно лишь тогда, если искусство слова – высшее из искусств, если оно способно вобрать в себя музыку и своими средствами, на своей почве полноценно пресуществить ее. Заявленная здесь автором музыкальная форма (фуга с каноном) вызывает сомнения. Иное дело с музыкальной материей, – Джойсу удалось наполнить и пронизать свой текст музыкальностью. Письмо насыщено музыкальными и звуковыми эффектами (мелодии, ритмы, богатая звуковая инструментовка, эффекты стаккато, глиссандо). Впечатление усиливается содержанием – музыка вводится в действие. Здесь сближаются словесная и музыкальная стихии.

У Т. Манна категория музыки, равно как и ее использование, (исходя из описанной выше структуры его мировоззрения) амбивалентны: «Искусство музыки,  действительно находится в известном противоречии с рациональностью слова. Я всегда признавал его большое влияние на мое сочинительство, и вниманию к средствам и путям этого искусства, к тому «как оно это делает», обязан, может быть, больше, чем любому чтению. Правда, и к опасности этого искусства, к его говорящей нечленораздельности, к его мистике я тоже всегда был очень чуток»
.

С одной стороны, то, что Манн говорит о музыке, как осмысливает и интерпретирует ее, находится в русле романтической культурной парадигмы (особая роль музыки в культуре)
. И выбор в «романе эпохи» («Доктор Фаустус» – роман о музыканте и одновременно роман о музыке) именно этого искусства в качестве парадигмы культуры связан, отчасти, с романтической интерпретацией музыки. Музыка является «инструментом» познавательного проникновения в природу мира и жизни. Для книги, тема которой, вместе со многими другими, – «положение искусства», категория музыки и музыкального становится наиболее адекватной формой для выражения значимых смыслов. «В романе, пытающемся дать общую картину эпохи, я перенес невероятно характерное для этой эпохи явление культуры на вымышленную фигуру Художника, на представителя и мученика своего времени».
 Музыка в романе «была только передним планом, только частным случаем, только парадигмой более общего, только средством, чтобы показать положение искусства как такового, культуры, более того, – выразить дух человека и человеческого гения в нашу глубоко критическую эпоху»
.

С другой стороны, то, или, один из аспектов того, как Томас Манн использует музыку в своем творчестве, находится уже совершенно в ином «культурном поле». В романе «Доктор Фаустус», а также и в других произведениях Т. Манна, попытки словесного моделирования музыкальной формы (чему посвящен ряд исследований)
 и музыкальной материи абсолютно противоречат основополагающему тезису романтиков о музыке, согласно которому музыка является искусством, способным доступными лишь ему средствами выражать то, что не может быть выражено в слове. Представляется, что Манн старается двигаться через романтический синтез всех искусств, через музыку – в слово. Возможно, для него это пространство, где нет обесценившихся понятий, где «идеи» еще обладают ценностью, и через эту область можно выйти на новый язык и новую философию текста и мира.

Далее мы подробно рассмотрим следующие аспекты использования и, соответственно, интерпретации музыки Томасом Манном. С этой целью будем анализировать интерпретацию категории музыки; рассмотрим использование музыкальных тем и сюжетов в Тексте Томаса Манна; его музыкально-теоретические рассуждения и «словесное воспроизведение» музыки; «музыкальность»  литературного стиля Томаса Манна; соотнесенность структуры художественного текста с музыкальными формами.
Интерпретация предмета музыки  и использование музыкальных тем и сюжетов в творчестве Т. Манна.

В ранних новеллах Т. Манна тема музыки постоянно психологически соотнесена с темами любви, смерти. Музыкальные темы также используются с тем, чтобы посредством музыки представить мотивацию развития характеров и действия, также для выражения настроения и так дальше. Соотнесение начинается с основного интереса Томаса Манна к взаимоотношениям «искусства» и «жизни». Вариации этой, одной из центральных, темы распространяются на все его творчество, и один из аспектов этого – многочисленные герои-Художники в его произведениях
. 

Посредством прописывания музыкальных тем Т. Манн создает и умонастроения эпохи. Например, начало ХХ века – время сильного увлечения, особенно среди писателей, поздним Бетховеном. Для передачи этого настроения, в частности,  Томас Манн (в романе «Доктор Фаустус») неоднократно обращается к творчеству Бетховена. В частности, Бетховен оказывает столь сильное влияние на А. Леверкюна, что тот пишет в своем скрипичном концерте «нечто вроде смелого пассажа, носящего драматически-разговорный характер – отчетливая реминисценция первой скрипки в последней части бетховенского квартета а-moll, с той разницей, что за пышной музыкальной фразой там не следует мелодическая праздничность».
 Далее: «Плач Доктора Фаустуса», написанный в вариационной форме, должен быть негативно родственен финалу IХ симфонии Бетховена. Адриан Леверкюн: «я понял, этого быть не должно... Благого и благородного, того, что зовется человеческим, хотя оно благо и благородно. Того, за что боролись люди, во имя чего штурмовались бастилии и о чем, ликуя, возвещали лучшие умы, этого быть не должно. Оно будет отнято. Я его отниму...» 

Музыка существует как одна из главных тем в романе «Доктор Фаустус»
. В этом своем произведении Томас Манн усиливает, подводит к финальному кризису общие, имеющие отношение к основополагающим структурным оппозициям его творчества темы: «болезненный артистизм» в противопоставлении «здоровью», «природа» в оппозиции «духу», «разум» – «жизни», «порядок» – «хаосу». Музыка становится тем символическим планом в романе, на котором описывается и интерпретируется современная Томасу Манну ситуация в искусстве и культуре в целом и моделируется возможный путь развития
. Концепция музыки Адриана Леверкюна соотносится с его опытом в теологии и метафизике. Он видит музыку как наиболее интеллектуальное и абстрактное из искусств: в музыке форма и содержание идентичны.

Музыкально-теоретические рассуждения и «словесное воспроизведение» музыки.

Знание Томасом Манном музыкальной структуры и техники проявляется в длинных пассажах по музыкальной теории и в его описании музыкальных композиций, реальных и вымышленных. Например, в «Докторе Фаустусе» –описание лекций Венделя Кречмара о Бетховене, описание системы Адриана Леверкюна и его композиций, сравнимых в конструкции с музыкой А. Шенберга; в романе «Будденброки» – описание импровизации Ганно Буддеброка, которая внушена музыкой Вагнера.

Томас Манн развивает свои идеи не только через использование музыкальных тем, но и через литературное «создание» и использование музыкальных композиций. Переводя в слова духовные и эмоциональные стороны реальной и вымышленной музыки, Томас Манн достигает литературного объединения формы, сущности и манеры, аналогичных музыкальному выражению. В «Будденброках», и позднее в новелле «Тристан» Манн пытается достигнуть эффекта «Sprechgesang» музыкальных драм Вагнера с его ритмическими подъемами и спадами и характерным выбором слов.

Наиболее многочисленные примеры такого рода литературного воспроизведения музыкального опыта – в романе «Доктор Фаустус», в позднем произведении Томаса Манна, где он все время имел дело со словесным выражением музыкальных идей. В частности, в «Докторе Фаустусе» Манн обращается к Оп. 111. Бетховена и это выглядит как наиболее профессиональный анализ технических аспектов музыки, – весьма тщательный, однако всегда в соединении с вне-музыкальными идеями, которые они внушают ему. И хотя невозможно трансформировать музыку в слова так, чтобы это воспринималось всеми, Томас Манн, тем не менее, передает достаточно музыкальных характеристик таким образом, что читатель чувствует, что последующая метафизическая интерпретация Томасом Манном всего этого прочно держится на понимании чисто музыкальных особенностей
.

Не менее убедительно выглядит описание вымышленной музыки Адриана Леверкюна, хотя бы и потому, что следует за теми фрагментами текста и изложены «теми же словами», которые интерпретируют «реальную» музыку. Можно проследить аналогии между развитием Адриана Леверкюна и его произведений и различных аспектов творческого развития Томаса Манна.

В частности, «Бесплодные усилия любви» ранняя опера Леверкюна, опера-буфф, пародирующая идеалы ренессансного гуманизма и принадлежащая к периоду его раннего негативного отношения к культурной традиции,  что аналогично тенденциям культурного пессимизма Томаса Манна. В этой опере музыкальное настроение выражено менее ясно, чем интеллектуальное отношение композитора (исполненное горькой иронии и цинизма). Музыкальный стиль сочетает классические и атональные элементы, от чего опять же возможно проведение параллелей к ироническому сопоставлению тем прогресса и реакции, гения и варварства в романе и так далее. Сочинения «Чудеса Вселенной» и «Gesta Romanorum»: в переходе от «холодных» композиций к более выразительной музыке герой Томаса Манна экспериментирует с различными формами, достигая «прорыва» к «действительно правдивой форме» выражения только после договора с Дьяволом. «Apocalypsis cum figuris» как бы резюмирует историю музыки на данный момент. И, наконец, «Плач доктора Фаустуса» – творение, основанное на чувстве, свободном от пародии, интеллектуального холода и бесплодия. Темы романа, которые получают предельное выражение в этой музыке, включают магические и архаические элементы. Достижение здесь задачи «возвращения музыки от культуры культу» – в структуре, трансформированной техническими инновациями современной композиции. Формы этой музыки тщательно представлены Томасом Манном, с тем, чтобы подчеркнуть внемузыкальную концепцию, которую он хочет выразить
. В этом своем позднем романе Манн изменяет свою раннюю практику «извлечения» литературных идей из музыки. Здесь его литературные идеи накладываются на существующие музыкальные теории и он «создает» музыку в соответствующих целях.

 «Музыкальность» литературного стиля Т. Манна. Соотнесенность структуры художественного текста с музыкальными формами.

Итак, проникновение музыки в произведения Т. Манна распространяется и на его стиль. Примеры общих музыкальных форм и композиционных деталей могут быть прослежены во многих его новеллах и романах
. Этот феномен, вероятно, – результат одновременно и сознательной попытки Томаса Манна имитировать музыкальную конструкцию и форма подсознательного объединения музыкальных форм в его тип художественного выражения мысли (отчасти связанных с романтической культурной парадигмой). Однако следует сказать о разнице в использовании элементов музыки в литературных произведениях Томаса Манна и использовании их романтиками. Романтики конкретных элементов музыки не используют, Манн же включает в свои произведения элементы музыкальной композиции. Человеческое сознание дает символическое выражение чувствам и мыслям различным образом в музыке, поэзии, преображая опыт в эстетические творения. Томас Манн – адепт и музыкального, и словесного мышления. В литературном произведении он моделирует ряды возникающих и затихающих мотивов, язык повествования же при этом предельно рационален. Образы музыкальной мысли Манн облекает в словесное выражение,  здесь  можно отметить влияние Р. Вагнера на стиль раннего Томаса Манна: «Я никоим образом не отрицаю этого влияния (музыки), а в особенности я следовал Р. Вагнеру, в использовании лейтмотива, который я перенес в повествование, причем не на механический лад, а в символическом плане, как это бывает в музыке (этот способ – впервые появляется в новелле «Тонио Крегер»).

Лейтмотив для Томаса Манна был средством для означивания «одновременности», которая полагала объединять и придавать форму его новеллам и романам. Его философские корни могут быть возведены к идее Ф. Ницше о том, что почти каждая ситуация содержит в себе другие, которые могут быть хронологически отделены, но одновременно присутствовать в опыте. Лейтмотив, используемый сначала как повторяемые слова, фразы, получает психологическую, символическую и структурную значимость, когда начинает использоваться как повторение характеров и целых ситуаций. В романе «Доктор Фаустус» лейтмотив уже присутствует как повторение целых ситуаций, более или менее варьируемых. Здесь, среди лейтмотивов: головная боль Адриана Леверкюна, тема холода, изоляции и «ужасного договора». Наиболее важный – музыкальный шифр Н-Е-А-Е-Еs (зашифрованное имя гетеры Эсмеральды, возлюбленной Адриана Леверкюна).

Томас Манн пишет о «...символизме музыки, о ее «очаровательном» способе означивания и придавания смысла, о ее свойстве памяти и магии отношений (взаимосвязи), устанавливаемых  ее техникой переплетения тем и мотивов».

Итак, в повествование вводится музыка. Еще в новелле «Смерть в Венеции» (1911) «...впервые удалось ввести в мое творчество музыку как стилевой и формообразующий элемент. Построение эпического, прозаического произведения впервые задумано как комплекс музыкальных соотношений...»
. Здесь, если говорить о музыкальном аспекте новеллы, преобладает гармония (если ранее – мелодия), равно как и в романтической музыке «вертикальное», гармония является основным принципом постижения и выражения мира. В «Смерти в Венеции» основным организующим «вертикальным» принципом является лейтмотив смерти, который соотнесен в повествовании и с явлениями внешнего мира, и с миром мифа и сновидения.

Далее последовал роман «Волшебная гора» (1924). Исследователями отмечается характерная для романа «симфоничность» – своеобразный ритм ведения и смены тем, возвращения к множеству намеченных мотивов и волнообразное чередование различных тематических сфер; использование в романе лейтмотивов, особенно, в связи с темами болезни и смерти, темы  любви. Лейтмотивы используются как способ преодоления фрагментарности, хаотичности материала.
 В «Волшебной горе» комплекс музыкально-идейных соотношений, «который образуется этим романом, может быть понят, когда тематика уже известна и когда получена возможность следить и понимать символические намеки различных повторяющихся формул не только в обратном, но и поступательном направлении».

Здесь восприятие и оперирование кодами «музыкального языка», переведенного в литературу, построено на традиционном принципе обращения к знакомому, узнавания. Если говорить о «музыкальной» форме, Томас Манн использует здесь принцип повтора и нарастающих вариаций одной и той же темы. Другой пример использования трехчастной формы и лейтмотивов проанализирован П. Хеллером на примере тетралогии «Иосиф и его братья»
.

Еще один тип музыкальной формы, выделяемый в новелле «Смерть в Венеции», анализируется исследователями как форма пассакалии (музыкальной пьесы величественного характера для органа, клавира в форме вариаций; характерной особенностью ее является постоянно повторяющаяся в басу мелодия).

Кульминацией в аспекте манновской «музыкальности» явился его «Доктор Фаустус» (1947). В этом романе каждое действие и характер близко соотносятся со всеми остальными. Как и в «Волшебной горе» интеллектуальная основа тем музыкально переплетена в единое целое. И это также может быть проанализировано различными путями, например, как симфоническая структура развивающегося движения, повторения и варьирования. Детали романа также могут быть трактованы музыкально (так, например, постскриптум Серенуса Цейтблома несет в себе функции музыкальной коды). Таким образом, музыкальная структура представляет художественную структуру в наиболее «чистом» виде, так как музыкальное произведение дает возможности для интерпретации самого широкого и разнообразного материала, особенно психологического. Музыкальная структура неспецифична для романа. Подражание более свободным музыкальным принципам организации «содержания» открывает путь для использования символического языка.

В своей успешной адаптации техники и форм музыки к словесному искусству Томас Манн в чем-то приближается к романтической и символистской идее «музыки слов». При всем том, что степень, мера такой адаптации одного искусства к другому весьма ограничена,  феномен этот вполне понятен. В конце концов, литературный контрапункт только весьма приблизительно соответствует музыкальному. 

Томас Манн создает нечто вроде литературной программной музыки или музыкальной программной литературы. Этот тип «музыки слов», которого старались достигнуть романтики и символисты, лежит где-то между традиционной прозой и лирикой и абсолютной «музыкой слов» Гертруды Стайн или Джойса и, вероятно, представляет собой предельно возможную степень объединения двух искусств: музыки и литературы. Литературное искусство не может «стать» музыкой, и хотя оно может приблизиться к музыке в искусной интеграции формы и содержания, оно всегда остается изначально укорененным в словесном языке.

В частности, возвращаясь к «творениям» Адриана Леверкюна, следует отметить, что структура, которая играет немалую роль в кантате о Фаусте, характерна не только для музыки. В чем-то она напоминает структуру произведений современных драматургов и писателей: нединамичность, отсутствие нарастания, драматизма, концентричность построения также можно обнаружить в произведениях, утверждающих ту или иную вариацию «естественного трагизма». Оборачиваемость – та же двусмысленность, о которой говорит Адриан Леверкюн в романе: «холодный расчет обернулся (буквально: «мог осуществить переход») экспрессивнейшим криком души, чтобы эта безотчетно доверчивая человечность стала свершением», «строжайшая связанность оборачивается вольным голосом наивысшей страсти, порождает свободу».

Музыка в философии культуры Т. Манна. Интерпретация культурной традиции на языке  музыкальных аналогий.

Выбор в «романе эпохи» именно этого искусства как парадигмы культуры связан с романтической интерпретацией музыки как наиболее значимого из искусств. Для книги, «тема которой, вместе со многими другими, «положение искусства» музыка оказалась наиболее адекватной формой выражения смыслов и познавательного проникновения в природу мира и жизни. «В романе, пытающемся дать общую картину эпохи, я перенес невероятно характерное для этой эпохи явление культуры на вымышленную фигуру Художника, на представителя и мученика своего времени». Музыка в романе «была только передним планом, только частным случаем, только парадигмой более общего, только средством, чтобы показать положение искусства как такового, культуры, более того, выразить дух человека и человеческого гения в нашу глубоко критическую эпоху».
 Роман о музыке оказался задуман как роман о культуре и о целой эпохе, эпохе кризисной и переходной.

В культуре романтизма в литературном творчестве для расширения границ создаваемого образа, неизбежно возникающих при использовании знаков, обозначающих конкретные реалии жизни, часто использовались элементы мифологические, наиболее близкие принципам «музыкального», непринужденного выражения действий. Миф, сон осознавались как субстанции, способные освободить внутреннюю мелодию мира от покрова повседневности.
 Однако в романе «Доктор Фаустус» попытки словесного моделирования музыкальной формы (о чем написан ряд исследований) и музыкальной материи противоречат основополагающему тезису романтиков о музыке как искусстве, способном лишь одному ему доступными средствами выражать невыразимое, о музыке как области искусства, где понятие бессильно и бесплодно.

Соответственно, и фигура Художника (композитора) в данной системе может быть рассмотрена как фигура, претендующая на роль Творца. Возникает тема гордыни (как известно, одного из смертных грехов, – а Традиция достаточно трепетно относится к религии, даже в ситуации кризиса и девальвации большинства традиционных духовных ценностей). Отсюда, в частности, вполне логично следует отношение Манна (учитывая его заявляемую «традиционность») к претензиям Адриана Леверкюна на Творение, на возможность безнаказанного Творения в принципе. Его «живой и восприимчивый ум не способствует скромности душевной и толкает на высокомерие»,
 а его «претензия на ироническую дистанцию, на объективность... казалась признаком его неимоверного высокомерия».
 И выбор Леверкюном изучения богословия был сделан «лишь отчасти потому, что он видел в нем высшую науку, но потому, что хотел смирить себя, согнуть, дисциплинировать, покарать за высокомерие, одним словом из contritio (покаяния)».

Однако Леверкюн не удовлетворяется изучением богословия, ибо оно является лишь интерпретацией Слова, интерпретацией и объяснением творения. Он избирает музыку  как  единственную область, где есть возможность уподобиться Творцу, создавать и создать собственный мир. Именно это вменяется Леверкюну в вину Чертом: «забросил святое Писание и снюхался с фигурами, свойствами и магией музыки... твою надменность тянуло на элементарное, и ты вознамерился получить его в самой удобной для себя форме, там, где оно, будучи алгебраическим волшебством, сопряжено со сметкой и расчетом, но в то же время смело противится разуму и трезвости».

Томас Манн означивает применяемые в сочинениях Леверкюна приемы музыкального языка в соответствии со своей культурной традицией, сообразно традиционному опыту прочтения музыкальных композиций. Так, например, в «Apocalipsys cum figuris» прием глиссандо в трактовке Томаса Манна, символизирует «варварскую домузыкальную эпоху, когда музыка еще не денатурализовала звук и не отторгла у хаоса звуковую систему».

На музыку Томас Манн проецирует и свои утопические воззрения о  будущем. «Художественный шедевр будущего» он видит как «нечто, в высшей степени логичное, строгой формы и ясное. Что-то упорядоченное и радостное, не менее содержащее волю и власть, чем произведения Вагнера, но более холодное, более четкое и несущее в себе больше духовного здоровья… В будущем искусство, можно надеяться, будет образом и образцом более счастливой, уравновешенной гуманности». Томас Манн видит в искусстве будущего значимого для критического прояснения жизни посредника между природой и духом, волю к пониманию мира. «Художник, который берет на себя задачу интерпретации мира, творения, не нуждается более в изоляции, страдании, союзе с дьяволом, скорее он становиться хранителем, увековечивающим цивилизационные ценности и, отсюда, – существует как наиболее гуманный человек…» 

Следует обратить внимание на финал последнего произведения Леверкюна (соответствующий утопическим идеям Томаса Манна о будущем искусства и общества): «...только ночь и молчание. Но звенящая нота, что повисла среди молчания, уже исчезнувшая, которой внемлет только душа, нота, некогда бывшая отголоском печали, изменила свой смысл и сияет как светоч в ночи...»
 Манн видит в этом (и это продолжает его практически неукоснительное следование лучшим традициям классического гуманизма) выход, или хотя бы возможность выхода из современного ему кризиса искусства и культуры в целом. Причем пути эти разумны и выверены, ведут к намеченной благой цели – нового объединения, нового гуманизма, к возможности новой музыки. Однако музыка эта, как считает Томас Манн, совсем иная, нежели существующая  в действительности, нежели та, что в принципе возможна в современной ситуации.

2.2.2. Рецепция Томасом Манном теоретических идей Т. Адорно и их интерпретация в романе «Доктор Фаустус»

Отчуждение и отчужденное искусство, о ситуации в котором и о положении которого в «организованном обществе» и в культуре вообще, идут рассуждения Т. В. Адорно – «тайного советника» Томаса Манна, использовавшего теоретические музыковедческие работы Адорно при написании романа «Доктор Фаустус».

Адорно интересен для Томаса Манна прежде всего как человек, исследующий динамику классической парадигмы культуры. Исследование он ведет в русле идей франкфуртской школы
. Для Томаса Манна эти идеи – и материал для обсуждения и основа дискуссии с Адорно, хотя и стоящим на других основаниях, но работающим все же в одном интерпретативном понятийном пространстве. Шенберг для Томаса Манна (посмотрев на него с позиций идей Адорно) – человек, отказавшийся от «истории», то есть убравший динамику и эволюцию интерпретативного языка, понятного Томасу Манну. Человек, совершивший по отношению к классическому символическому коду акт деконструкции. За подобные деяния в своем романе «Доктор Фаустус» Томас Манн обрекает главного героя – Адриана Леверкюна на немоту и молчание. Можно сказать, что деконструкция и ревизия, предпринятые Шенбергом, были увидены и осознаны Томасом Манном как значимая культурная акция, но последствия ее с позиций мировоззрения Томаса Манна были оценены крайне негативно.

Нам представляется важным изложить здесь концепцию музыкального произведения, музыкального творчества и интерпретации музыки Теодором Адорно, ибо именно его воззрения в этой области были восприняты Томасом Манном и использованы в написании романа. Манн писал об Адорно: «...диалектический склад ума и склонность к социально-исторической философии сочетаются у него со страстной любовью к музыке, – это не столь уж редкое в наши дни сочетание обосновано самой проблематикой нашего времени». Музыка становится «рупором» философии, ее шифром. Философия оказывается пришедшей к себе музыкой, а музыка заключает в себе  становящийся в истории «мировой дух».

Основным в музыковедческих работах Т. Адорно стало философское проникновение в сущность музыкальных произведений. Таким образом,  объектом его внимания является  не столько музыковедческая, сколько философская интерпретация музыки, ее история.

Основные влияния и мотивы концепции Адорно: специфически воспринятая диалектика Гегеля и идеи «философии жизни» (Ф. Ницше, А. Бергсон, Г. Зиммель). Для Т. Адорно сущность того или иного типа философской мысли, равно как и художественного творчества, сводится к неким бессознательно шифруемым социальным импульсам, отражающим исторический момент и сказывающимся в форме, которую художник мыслит и которая, в свою очередь, заставляет его себя мыслить.
 Таким образом, музыка понимается, прежде всего, как «шифр социального», отражающего исторический момент. А современную ему ситуацию Т. Адорно рассматривает следующим образом: развитие общества представляет собой прогрессирующий момент рациональности, ведущий к созданию «организованного общества» с его массовой культурой, тиражирующей, упрощающей, и в конечном итоге, девальвирующей все наиболее значимые ценности. Современное общество существует в мире тотального бессилия субъекта, ибо  субъект отчужден, это общество, лишенное формы и образца, ибо все ценности обесценены. Современному обществу нечего больше представлять.

Мир перестает быть целым, становясь процессом  как не собираемым воедино движением, (процессом хаотическим). «Мир – это система ужаса, но мыслить мир как систему – значит оказывать ему слишком много чести, так как принцип, приводящий мир в единство – это раздвоение (Entzweiung-нем. – разрыв, размолвка, раскол) Суть мира – это не суть»
. Процесс коммуникации здесь обрывочен и фрагментарен. Системность вводится только как попытка эксперимента с тем, чтобы лишний раз доказать хаотичность. И отрицание понимается как движущий момент развития. «В нынешней ситуации все важное и значительное в духовном плане обречено на фрагментарность».

Также невозможным, по Адорно, становится и логически структурный подход к объекту. Истинным (все еще сохраняется возможность истины) оказывается искусство, отрицающее само себя и извлекающее смысл из отрицания всякого смысла. Ибо искусство существует в рамках общества, так как искусство вообще и музыка, о которой далее пойдет речь, в частности – являются, по Адорно, шифруемыми социальными импульсами. И история искусства – это его прогрессирующая рационализация и «обуржуазивание». Но, тем не менее, музыка всегда была голосом того, что оставалось позади рациональности (и что было постулировано романтиками) или приносилось ей в жертву. Отсюда возникает центральное общественное противоречие музыки как области, не вписывающейся в систему новоевропейского рационализированного общества. Таким образом, в музыке возможно «осознание» ситуации, ибо она  не вписана в систему, способна  по поводу нее рефлектировать.

Музыка становится для Адорно «экспериментальным полем» поиска негативного абсолюта. Музыка беспредметна, ее нельзя однозначно отождествлять с какими-либо моментами внешнего мира, но у музыки как таковой в высшей степени определенное содержание, она членораздельна и как следствие этого вновь соизмерима с внешним миром, хотя бы и очень опосредованно.

Музыка – это язык, но не язык понятийный. Ее свойство утешать и упрощать ... мифические силы природы... легло в основу теологической концепции музыки, – идеи языка ангелов.
 Здесь вновь мы сталкиваемся  с  пониманием музыки как особой области культуры,  с ее особенной ролью и значимостью.

Итак, истинным в искусстве может быть только отрицание – постоянный процесс негации всей позитивности, всякого утверждения, любой завершенности и системности. Эту идею активно воспринимает Томас Манн: «Произведение искусства! Это обман. Обывателю хочется верить, что оно существует. Но это противно правде, это несерьезно. Правдиво и серьезно только нечто краткое, только до предела сгущенное музыкальное мгновение» 
.

Музыка, когда она впервые усомнилась в своей позитивности, стала музыкой новой (здесь следует вспомнить о  Новой  Венской  школе). Новая музыка у воспринимающих ее вызывает шок (и заключает его в себе). Этот шок – знак сомнения в позитивности существующего. Первые произведения Новой музыки проникнуты чувством страха, и это свойство самой музыки как языка. И композитор – медиум этой объективной смысловой заданности, которая, в самом рационально опосредованном материале искусства, как материале, исторически определенном и технологически выраженном (здесь же и недоверие к субъективности творческого процесса) 
.

Но искусство, а именно музыка – это в первую очередь то единственное, что способно сопротивляться современному «организованному обществу» с его массовой культурой. Однако для этого искусство не должно быть в него вписано, должно сохранять свою полную автономию, радикальную изоляцию по отношению к «организованному обществу» и «завербованной публике». Концепция элитарного искусства. «...по мере того, как задачи и техника традиционной музыки становились самостоятельными, она отделилась от общественной почвы и стала автономной... Но чем чище выступают законы ее формообразования, и чем больше она отдается им, тем больше она делается непроницаемой..... она / музыка/ утверждает себя по ту сторону общественного раскола как некое онтологическое в-себе бытие»
.

Таким образом, исходя из этой концепции, искусство может сказать что-то людям, лишь благодаря уединению, отказу от «истертой коммуникации». Ибо в противном случае оно попадает «в лапы культурной индустрии», в сферу производства «ложного сознания». Или заходит в своем развитии в тупик, где – либо бесплодие, либо игра безжизненными формами, пародия.

Разрыв между искусством и обществом рассматривается как единственное средство борьбы против «организованного общества» тотального отчуждения человеческой личности. «В рамках идеологического ослепления, охватывающего все общество в целом, свое нужное социальное место находит только то, что отбрасывает коммуникативность, вместо того, чтобы использовать ее действительные или мнимые законы. Музыка должна пресекать всякую коммуникативность, должна выворачивать ее наизнанку, а не принимать ее условия»
. 

Таким образом, Новая музыка (для Адорно – прежде всего музыка Новой Венской школы: А. Шенберга, А. Берга и А. Веберна, с которой (школой) он отождествлял себя как тонко слушающий и мыслящий вместе с музыкой философ) была не просто уходом в себя, но и атакой на взаимосогласие, взаимодоговоренность экстравертированных индивидов между собой. Новая музыка отказывается от «обмана гармонии», гармонии, которую нельзя удержать перед лицом реальности, стремящейся к катастрофе, и становится «жалобой».

 Эта музыка отказывается от красоты и наглядности и становится «познанием». Ради познания отказывается она  и от «эстетической необходимости», приобретая враждебность духу искусства. Таким образом, мы имеем образец искусства, которое становится враждебным самому себе, чтобы стать познанием.

Идея искусства для Т. Адорно состоит в том, чтобы в своей критике выйти за рамки существующего общества и конкретно противопоставить ему образ возможного, иного. Иное становится и существует как смысл произведения, как символ зачеркнутых исторических и социальных надежд; существует как собственная невозможность, как утопия неосуществимости. «Подлинная музыка, как и, вероятно, все подлинное искусство – это криптограмма непримиримых противоречий между судьбой отдельного человека и его Предназначением как человека, изображение того как проблематично всякое увязывание антагонистических интересов в единое целое, но и – возрождение надежды на реальное примирение интересов»
. 

Музыка становится все более абстрактной, одновременно предельно детерминированной и хаотической. Логика музыкального развития превратилась в логику развития как такового. Новая музыка, по Адорно, предполагает и необходимость особенного слушания: необходимость знания специфического языка музыки, необходимость способностей слушать музыку структурно. В своей типологии слушания Т. Адорно определяет такой тип слушателя  как тип эксперта. Это сознательный слушатель, который в каждый конкретный момент отдает себе отчет в том, что слышит. И, естественно, Адорно осознает, что дальнейшее усложнение композиции еще больше сузит круг вполне компетентных слушателей.
 

Соответственно, требование адекватного слушателя, это, по сути, также требование иного: того, что социально исторически необходимо, но  что осуществить невозможно. Новая музыка воспринимается  во многом уже как не музыка, уже-не-музыка. «Есть хаос , и здесь мы возвращаемся к тому, с чего начали»
. 

Обобщая сказанное выше, сущность любого типа философской мысли, (а равно и художественного творчества) Адорно видит в бессознательно шифруемых импульсах социального, отражающих исторический момент. А ощущения ситуации рубежа – начала ХХ в. таковы, что субъектом  понимается невозможность приоритета только разумного познания и логических построений. Вновь в истории европейской культуры возникает сомнение в абсолютной познаваемости (так как, в классической новоевропейской культуре  познание всегда рассматривалось как познание рациональное), в наличие единой Истины, которая может быть познана. Наступает реальное  осознание того, что различные пути познания могут привести к «разным истинам».

 Отсюда складывается  ощущение того, что мир расколот и системы больше не существует. Возникает ощущение нестабильности, возможность для каждого понятия менять свой знак на противоположный, представление о том, что движение развития не собираемо воедино, что мир – не система, но процесс, и процесс этот хаотичен. 

 В такой ситуации позитивная диалектика Просвещения, стремящаяся раскрыть всеобщие законы, действующие в единой системе, не способна быть адекватным инструментом познания, ибо система подразумевает замкнутость, в нынешней же ситуации  эта замкнутость невозможна. Отсюда имеет смысл (то есть хоть как-то способна выразить положение вещей в мире) только негативная диалектика – философия отрицания, открытая, не замыкающая мир в систему. Смысл имеет только отрицание всякого смысла, утверждение его отсутствия. Действительность отрицается, задачей искусства становится противопоставить ей иное как собственную невозможность.

Таким образом, основные положения теории Т. В. Адорно, рассмотренные здесь нами, выглядят следующим образом:

-  его подход к музыке не столько музыковедческий, сколько философский;

- с одной стороны, музыка рассматривается как шифр социального, отражающего исторический момент, с другой, музыка является особенной областью культуры и не вписывается в тотальную  систему новоевропейского общества, запредельна по отношению к нему;

- развитие общества рассматривается как прогрессирующая его рационализация, ведущая к «организованному обществу»;

- в современной ситуации  процессы эти протекают на фоне «расколотого» мира, переставшего быть целым и ставшем  также процессом, но процессом  хаотическим;

- движущим моментом  развития  является  отрицание;

- музыка в этой ситуации становится музыкой новой. Новая музыка появляется как альтернатива искусству, «завербованному» обществом. Новая музыка – единственное, что способно сопротивляться этому обществу;

- однако для этого, как обязательное условие, необходим  отказ от коммуникации и полная изоляция;

- музыка, утверждающая себя как некое онтологическое в-себе-бытие, предельно автономна;

- для восприятия новой музыки необходим адекватный слушатель - эксперт, умеющий в современной ситуации по-новому оперировать кодами музыкального языка, адекватно его прочитывать.

Далее мы рассмотрим, как воспринял теоретические взгляды Т. Адорно Томас Манн, и каким образом он интерпретировал их в тексте.

2.3. Анализ представления Томасом Манном эволюции музыкального стиля Адриана Леверкюна в романе «Доктор Фаустус»

Томас Манн, как мы отмечали выше, выстраивает свои тексты очень «сознательно», продуманно. Художественный текст одновременно и начинает объяснять принципы своего построения и становится последовательным изложением и развитием философской концепции автора. Важным элементом становится пародия, Томас Манн «философски-иронично» обыгрывает традиционные формы литературы, переосмысливает существующие формы и нормы, фиксируя и описывая пока едва различимые нюансы появляющихся изменений в культуре.

Рассуждения Манна движутся «по направлению к…» постмодернизму. Теоретические основания его текста многомерны и обнаруживают тенденцию к постоянному расслоению, умножению сторон рассмотрения. Текст формируется как интертекстуальное
 пространство взаимодействия смыслов автора, литературной и музыкальной традиции; он пронизан скрытыми или почти прямыми цитатами из других текстов. Общий смысл интертекстуальности состоит в том, что всякий текст является «реакцией» на предшествующие тексты. Томас Манн называет свой метод «техникой монтажа»
. Однако «традиционность» мировоззрения Манна, его глубокая укорененность в классической традиции, стремление обнаружить новую универсальную теорию, способную описывать, структурировать и систематизировать происходящее, не дает возможности легкости иронического отношения, допущения возможности разного, не сводимого в единую картину.

Томас Манн описывает, подробно и очень точно фиксирует кризис культуры, начавшийся на переломе эпох, и, таким образом, признает и принимает его существование. Фигура Адриана Леверкюна  в романе «Доктор Фаустус» – образ и судьба творческой личности в кризисе культурных оснований, ищущей истинной достоверности и возможности данный кризис преодолеть. Но Манн «вербально отвергает» Новое, будучи неспособным допустить нарушение Структуры. Идя по пути фиксации, не способен изменить собственные «теоретические основания» мировоззрения.

Для описания судьбы творческой личности в эпоху переходную и переломную Манн выбирает композитора
, прообразом которого послужил Фауст
.

Здесь важно отметить тот факт, что в культуре романтизма жизнь начинает рассматриваться как текст, биография становится эстетическим произведением. Эта романтическая традиция, вобрав идеи Ницше
, оказывается очень актуальной для Томаса Манна. Развивая романтические традиции рассмотрения жизни художника как эстетического произведения и, далее, – мира как художественного произведения, роман «Доктор Фаустус» находится в основании постмодернистской традиции, где все есть текст
. Это попытка использовать различные «варианты» повествования, различные формы, способы рассказа – в поисках нового, способного к выражению, языка. Все «творения» существуют как одно в развитии.

В сюжет романа вплетены биографии Ницше (его жизненная трагедия становится трагедией Леверкюна), Гуго Вольфа, Арнольда Шёнберга, Теодора Адорно. В качестве основных «музыкальных прототипов» – здесь и Вагнер, и Малер, и «прорыв» Шенберга. Главный теоретический советник Манна – Теодор Адорно
. Но и Ницше и тени многих других стоят за этим романом, это те, чья роль и «жизненный проект» были в поиске иных возможностей.

Итак, в рассматриваемом нами романе тексты предшествующей и современной Томасу Манну культуры взаимодействуют различными способами. Уже заглавие романа отсылает к обширной культурной традиции, одному из основных сюжетов западноевропейской литературы, – преданию (легенде, истории) о Докторе Фаусте. В сам роман вплетены цитаты и аллюзии уже существующих историй о Фаусте, здесь же – их комментарий, пародирование и критика, а также обширнейший ряд заимствований, переработанных тем и сюжетов, явная и скрытая цитация, «перевод», инсценировка.

Говоря о проблеме функционального значения интертекстуальности, выясняя, с какой целью и для достижения какого эффекта Т. Манн обращается к произведениям своих современников и предшественников, можно выделить два аспекта. Это сознательное использование интертекстуальности как литературного приема, и понимание ее как фактора своеобразного коллективного бессознательного, определяющего деятельность автора текста вне зависимости от его воли, желания и сознания. 

Итак, главный герой романа Адриан Леверкюн – блестящий музыкант, изучавший теологию и философию. Основные личные характеристики Леверкюна можно описать следующим образом: любовь к порядку, ироническое отношение к миру
, соединение гениальности с одухотворяющей болезнью, мотив призванности, мессианства, обреченность на одиночество. Это гений романтического типа: нам предъявлен трагический конфликт с реальностью, и кризис романтического сознания
. 

Убедившись в безжизненности современной теологии и философии, Леверкюн отдается музыке и магии. «Музыка всегда представлялась мне магическим слиянием богословия и математики, интереснейшей из наук. Item, много в ней от настойчивых опытов и ухищрений средневековых алхимиков и адептов черной магии, которая тоже стояла под знаком богословия, но также под знаком эмансипации и отступничества – да она и была отступничеством – не от веры, этого быть не могло, но в вере; отступничество – это акт религиозный, все существует, все совершается в Боге, и в первую очередь, отпадение от него»
. «Музыка – действенная сила в себе, и не как идея, а как реальность.… Ведь это чуть ли определение Бога. Imitatio Dei. Ведь это подзапретно или, по крайней мере, сомнительно… самое музыку следовало бы взять под сомнение»
. 

Леверкюн достаточно быстро убеждается, что современная ему музыка, ее формы и средства утратили свою магическую и абсолютную силу. Претензии, предъявляемые им к современной музыке состоят в следующем: иссушающая умственная изощренность, исчерпанность средств и беспредельное расширение сферы банального, что рождает склонность к пародии, «игре в иллюзии». Спасаясь от интеллектуального бесплодия, Леверкюн заключает сделку: «в наш век искусству не бывать без попущения дьявола, без адова огня под котлом. Искусство завязло, отяжелело, и само глумится над собой»
. Пародия (избавляющая искусство от ложного жизнеподобия) видится как лишь уловка, недостойная миссии художника: «На свете есть, в сущности, только одна проблема. Как прорваться? Как выйти на волю? Как разорвать куколку и стать бабочкой? Надо всей ситуацией тяготеет этот вопрос. Речь идет только об эстетике, об обаянии, о свободной грации, данной, собственно, лишь кукле да Богу, то есть либо бессознательности, либо бесконечному сознанию, ибо всякая рефлексия в пределах от нуля до бесконечности убивает грацию
». Музыка должна стать музыкой новой. 

Для Томаса Манна подобный сюжет и создаваемый им на основе сюжета текст романа становится способом «прочитывания», интерпретации истории, своего рода способом вписывания в нее. 

Манн фиксирует проблему, но описание ее ведет «в старом языке». Ориентация на новую музыку в романе не смогла изменить ракурса его взгляда на проблему. Тем не менее, в первой половине ХХ века он начинает понимать, что и музыка (в частности) начинает играть в культуре другую роль. В романе «Доктор Фаустус» философия музыки и метафизика Адриана Леверкюна – это некая внепрограммная идея, имманентная самим произведениям (и она не связана с понятием стиля). Весь текст музыкальных произведений Леверкюна и «текст» его жизни выстроен Т. Манном как «текст богоборчества». По Манну, Адриан Леверкюн, создавая музыкальный космос и мир, претендует, в конечном итоге, на тождественность музыкального творчества созданию мира вообще. Акт творчества приравнивается им к акту божественного творения (за что, естественно, новому Люциферу приходится расплачиваться).

Одной из центральных (главных) сцен романа, безусловно, является сцена диалога Леверкюна с чертом в главе XXV. Рассмотрим ее подробнее. Здесь, прежде всего, необходимо сказать о принципах построения этого «сюжетного хода», при помощи которого Томас Манн ведет создание «правдоподобного мира», при этом непременно заявляя о его иллюзорности (в рамках повествования, имеющего отношение к реальности). 

Эта главная для сюжета, «все объясняющая» сцена упорядочена, во-первых, тем, что передается в последующей записи Леверкюна (он описывает, именует, фиксирует, – а значит, для Томаса Манна, упорядочивает). Это взгляд со стороны по отношению к произошедшему: «запись сделана непосредственно после видения, вероятно, на следующий день».
 Далее, этот «документ», «тайная запись Адриана», «страшное сокровище» переписан (рассказан) повествователем Цейтбломом: «моя речь сейчас прервется, и читатель услышит непосредственно его голос».
 Следует указать и еще одно, если не «оправдывающее», то «объясняющее» обстоятельство – описываемые события произошли в Палестрине (Италия), в доме Манарди, где все гоняют духов: и предыдущий постоялец, и дочка владельцев.

Благодаря этим нескольким ступеням отстранения, случившееся не должно казаться (ни читателю, ни, в первую очередь самому Томасу Манну) «абсурдным». Помимо этого даны еще несколько «оправдывающих» аргументов: сомнение Цейтблома в том, что на самом деле имел место «диалог» («надо рехнуться, чтобы поверить в такую возможность»
) и, с другой стороны, «страшно поверить, что это все происходило в душе посещенного».
 Но, благодаря предпринятому упорядочиванию, действительность не кажется ни таинственной, ни абсурдной.
 Это, своего рода, с неудовольствием осознанная неизбежность мифотворчеста, когда «классический ум»  Томаса Манна пытается найти позитивное решение, казалось бы, принципиально не решаемой ситуации
.

Томас Манн в статье «Доктор Фаустус. Роман одного романа», следующем за произведением «объяснении» его художественного замысла, пишет: «с самого начала ощущается присутствие дьявола в романе, но лично, чтобы заключить договор, он появляется только в середине. Цейтблом изо всех сил старается не поверить в его реальность. Я тоже».
 Верить в «присутствие дьявола» для Томаса Манна «неприлично». И неприлично даже не само присутствие дьявола, а то, что, подобного рода описание столько раз «уже было» в имеющейся литературной традиции, что невозможно воспринимать его серьезно. Поэтому нужно отстраниться и наиболее эффектным образом. Целью здесь становится: сняв «бесстыдность» употребления известной ситуации, превратить ее в «игровую площадку» или пробирку, в которой следует с известной долей иронии «выращивать осмотические цветы». 
 

С другой стороны, Т. Манн, заявляющий и понимающий себя как человек «традиционной» гуманистической культуры, не может позволить себе серьезность в отношении подобных «явлений». А серьезность, тем не менее, есть. Томас Манн делает вид, что не может оставаться серьезным, говоря о дьяволе, ибо серьезность тут означала бы, что верит. А верить в такие вещи неприлично образованному в классических традициях культуры Просвещения господину. Он критически говорит об иронии как бесплодном пути, но «на деле» использует ее в своей многоуровневой игре в действительность
.

Анализируя форму построения Томасом Манном сцены диалога Леверкюна с чертом, следует отметить, прежде всего, что строится она и как диалог со многими уже существующими, уже написанными диалогами подобного рода. Во-первых, в какой-то мере она строится подобно повествовательной структуре Народной книги о Фаусте 1587 года
.

Нам представляется важным подробнее остановиться на структуре и особенностях Книги 1587 года, ибо именно она послужила для Томаса Манна «сюжетным образцом» его романа. «Книга» представляет собой Историю, якобы «изданную» (а не написанную заново) книгопродавцем Иоганном Шписом. Указывается, что после смерти Фауста, якобы была найдена история, составленная им самим, где изложено все, помимо кончины, разумеется
. Такого рода «ссылка на источник» (восходящий к самому Фаусту) – обычный в Средневековой литературе прием подтверждения авторитетности и исторической достоверности вымышленного текста. Книга предваряется уведомлением, в котором автор указывает, что уже много лет существует «всем известное предание о разнообразных похождениях доктора Фауста», которое, однако, «по порядку» и в связной форме еще никто не излагал. В предуведомлении кратко очерчивается сюжет: «как подписал он договор с дьяволом, какие чудеса он в ту пору наблюдал, сам учинял и творил» и указывается цель: «напечатано, дабы служить устрашающим и отвращающим примером и искренним предостережением всем безбожным и дерзким людям
». Повествование, ведущееся от лица Иоганна Шписа, сменяется записками, якобы собственноручно составленными героем (два его договора с Люцифером, письмо и три жалобы – плача) и сопровождается маргиналиями
 автора, представленного как издатель книги. 

Несколько слов о структуре книги: начинается она с истории рождения и ученых занятиях знаменитого чародея доктора Иоганна Фауста. Годы учений сделали Фауста доктором богословия. «При этом у него была дурная, вздорная и высокомерная голова, за что звали его всегда «мудрствующим».
 Далее Шпис говорит о склонности Фауста к чернокнижию и нечестивым магическим занятиям (Томас Манн заменяет чернокнижие музыкой – ибо для него музыка – и есть самое двойственное из искусств). Шпис порицает Фауста (говоря о его занятиях мистическими делами): «Ибо ты не должен господа Бога испытывать. Все это развеял он по ветру, выгнал душу свою из дома за дверь, поэтому не должно ему быть прощения».
 В сцене заклинания черта вновь в повествование вводится музыка: «и вспыхнул свет и послышались в лесу звуки множества приятных инструментов, музыка и пение…».
 Отметим, что и далее все явления черта сопровождаются приятной музыкой.
  Автор книги излагает условия соглашения и комментирует: «Доктор Фауст был настолько дерзок в своем высокомерии и гордыне, хотя и раздумывал с минуту, что не стал беспокоиться о блаженстве своей души, а дал согласие злому духу на такое дело и все условия обещался выполнить…».
 И это отступничество есть не что иное, как его высокомерная гордыня, отчаяние, дерзость и смелость, как у тех великанов, что хотели с Богом сразиться, или у злого ангела, что ополчился против Бога… Ибо кто дерзает подняться высоко, тот и падает с высоты».
 Далее по тексту следует «свидетельство Фауста», его обязательство дьяволу, написанное от первого лица, где Фауст излагает побудившую его на сделку причину: познать суть вещей.
 Сразу после этого «Документа» следуют «против доктора Фауста, закореневшего  в своих злодеяниях, стихи»
. В финале, как текст от первого лица, приводятся «записанные» жалобы Фауста: «эта печаль побудила доктора Фауста записать свои сетования».

Сцена диалога у Томаса Манна начинается со слов: «если что знаешь, молчи» - что является цитатой из Народной книги 1587 года
, и повторяется дважды – в начале «записей» Леверкюна и далее от лица Мефистофеля: как заявление, отсылка к традиции и подтверждение. Отсюда же – идея того, что Фауст должен быть наказан (обречен) за отречение: гордыня сознательно отрекшегося от Бога и вступившего в союз с темными силами человека должна быть наказана гибелью души и тела. Но у Томаса Манна пессимизм безусловной гибели Леверкюна оставляет место надежде. Художник в современном ему мире (образом и образцом которого в романе Томаса Манна является Фауст) принимает на себя всю вину этого мира и приносит себя в жертву. Его грех – это грех современной ему культуры, преодолеть который возможно только через отрицание, и разрушение и мира и самого себя. Фауст Томаса Манна не может быть спасен, ибо мир уже не годится: «он всей душой презирает позитивность того мира, для которого может быть спасен, лживость его благочестия». 

Договор с чертом Леверкюна для Т. Манна – это одновременно и полемика с «Фаустом» Гете. Манн как бы зачеркивает гетевского Фауста, которого практически не цитирует. «Фауст» Гете завершил культурную тенденцию к оправданию героя, «Фауст» Манна показывает, к чему привела эта эмансипация, это культурное богоотступничество. Отсюда негативный императив Томаса Манна к Гете: «посмотри, что получилось!
»

Во многом диалог в романе Т. Манна соотносится с аналогичной сценой в «Братьях Карамазовых» Ф. М. Достоевского. Существуют исследования параллелей сюжетных ходов, литературных приемов в воспроизведении психологических состояний
. Да и сам Томас Манн писал об этих параллелях. Он сознательно соотносит свой текст с текстом Достоевского, что подчеркивается и системой цитат и реминисценций, фабульных, портретных, жанровых аналогий. Манн пишет как бы «между строк» Достоевского, он «цитирует» композицию и ее составные части. В начале диалога Леверкюн (по образцу Ивана Карамазова) предполагает черта явившимся в его воспаленное сознание в галлюцинации
. Но Леверкюн, хотя и говорит о «сдерживающем контроле разума», уверен, что видел (наконец-то!). Томас Манн реинтерпретирует текст Достоевского, переводит однажды заданную ситуацию в контекст своего произведения и своего мировоззрения и пишет о творческом характере подобного «подражания».

Достоевский вообще интересен Томасу Манну, прежде всего, как «образец», как художник чрезвычайных жизненных обстоятельств, экстремальных явлений, кризисов, особых случаев. И его «болезненность», влекущая за собой нечто более важное (более плодотворное) для жизни, чем засвидетельствованная врачами нормальность, имеет непосредственное отношение к оппозиции Томаса Манна, унаследованной у Ницше, – болезнь/здоровье.

Диалог с чертом Ивана Карамазова строится Достоевским как разговор человека с тем неосознанным, что в нем существует, с тем, что не может быть познано при помощи рациональных мыслительных операций, что не укладывается в привычные схемы, но, тем не менее, существует и играет в жизни важнейшую роль. Все эти мучительные парадоксы, кажущиеся человеконенавистническими, высказаны во имя человечества, во имя нового гуманизма, углубленного и лишенного риторики, прошедшего через все адские бездны  мук и познания. Манн проецирует свои идеи на позиции Достоевского по проблеме отчуждения, болезни – только больной может адекватно выразить дух больной эпохи, кризиса духовного, кризиса культуры. И у Достоевского Томас Манн видит, прежде всего, то, что важно для него самого.

Сравнивая изображения черта у Томаса Манна и Достоевского, мы видим, что если у первого образ черта связан с традицией, основанной на религиозной культуре Реформации, и выступает как катализатор творческих порывов, и диалог с ним представлен как попытка разобраться с эстетическими и моральными ценностями своей эпохи, в которых на данный момент «сам черт ногу сломит» (с опорой на традиции Ницше). У Достоевского же на первом месте – психологические исследования темного «двойника», что существует в человеческой душе. Прежде всего – вопросы этики
.

Проблемы, затрагиваемые Т. Манном в диалоге Леверкюна с чертом, рассматриваются и как продолжение традиции исследования «кризиса искусства», идущей от ранних немецких романтиков. Их путь в дальнейшем прослеживается через идеи позднего Ницше и Шпенглера к теоретическим воззрениям Адорно
. «Ироническая субъективность» романтизма уже не позволяет воспринимать всерьез что-либо. Содержание искусства «уже готово» – нет необходимости создавать что-то заново и «из ничего». Теперь остается свободно играть формами, не подчиняясь их  диктату, строгости и однозначности их взаимосвязей
.

Черт у Манна изрекает идеи (заимствованные почти дословно у Т. Адорно) о невозможности развития музыкального искусства в его традиционной форме (целостного и завершенного произведения). В частности, это идея (идущая еще от Макса Вебера) прогрессирующей рационализации современного искусства.

Рассмотрим подробнее, о чем идет речь в беседе Леверкюна с дьяволом. Основная проблема, которой посвящено «обсуждение» – проблематизация самого понятия «произведения». Развивается все, на первый взгляд, достаточно традиционно. 

В самом начале записей – упоминание о предшествовавшем сцене диалога чтении: Леверкюн читал Кьеркегора о Моцартовом «Дон Жуане»
. Эта деталь должна соответствующим образом «настроить» внимательного читателя. В пространстве художественного текста никогда ничего не бывает «просто так», всякое упоминание «что-то» значит. И Кьеркегор здесь, пожалуй, наиболее подходящая фигура, чтобы ввести нас в проблематику дальнейших событий. Томас Манн, таким образом, еще раз вписывает Леверкюна в круг значимых для него идей.

Относительно Кьеркегора необходимо сказать следующее: прежде всего, в связи с музыкой (музыкальностью)
 – в 1945 году в статье «Германия и немцы» Томас Манн писал: «Музыка – это область демонического; Серен Кьеркегор убедительнейшим образом доказал это в своей болезненно-страстной статье о «Дон Жуане» Моцарта. Музыка – это христианское искусство с отрицательным знаком, Она – точнейше расчисленный порядок – и хаос иррациональной первозданности в одно и то же время; в ее арсенале заклинающие, логически непостижимые звуковые образы – и магия чисел, она самое далекое от реальности и, в то же время самое страстное искусство, абстрактное и мистическое
». Таким образом, идеи Манна, положенные в основу «Доктора Фаустуса», имеют самое непосредственное основание, в частности, в теоретических рассуждениях Кьеркегора о природе музыки.

Свою «ненормальность» Кьеркегор воспринимает как ниспосланную цену, за которую Отец небесный продал ему силу духа, не знающую себе равных меж современниками, что напрямую соотносится с идеей Томаса Манна о растормаживающей гениальность силе болезни Адриана Леверкюна.

Идея – язык – музыка. Цель Кьеркегора в «Дон Жуане Моцарта»: «осветить идею с разных сторон, выяснить ее соотношение с языком, и таким образом постепенно трансформировать ее в область, в которой обитает музыка
» подобна целям Томаса Манна. Манн же еще и возвращает затем идею из области музыкального (подробнейшим образом переводя на язык литературы и используя музыкальную структуру в художественном тексте, делая музыку парадигмой исследуемой общекультурной ситуации) в область философского рассуждения в пространстве художественного текста. 

Кьеркегор действует, «желая осмыслить музыкальное начало в идее, ситуации, увлечь читателя в те глубины, где степень музыкальной перцепции будет столь высока, что он поверит, будто слышит музыку, хотя и не слышит ее непосредственно
». Т. Манн стремится к тем же самым эффектам, описывая вымышленные музыкальные произведения Адриана Леверкюна, но он ищет (создает) музыкальное начало и иллюстрирует музыкальным общекультурные проблемы («музыка в романе была парадигмой более общего»). Художественное «исследование» проблемы музыки и судьба композитора у Томаса Манна позволяют описывать (и «исследовать») современное ему состояние культуры вообще – хаос и кризис и «как с этим бороться».

 Теперь несколько слов о механизмах воздействия на человека литературного и музыкального образа. Слово, прежде всего, есть материал естественного языка (объекта изучения лингвистики) и только затем – художественного. Музыкальный образ менее рационален. Структура же музыкального произведения более «конструктивна» (музыкальная композиция всегда более жесткая) чем композиция произведения литературного. 

Томас Манн берет от музыкальности структуру (с другой стороны напоминающую жесткость структур повествований хронистов-летописцев – а это уже следующий ход «вспять» истории, – музыкальный ракоход). Таким образом, «из музыки» Манн заимствует метафизику, идею тотальности музыки, конструкцию. И совмещает все это в «новом» языке литературы, в поисках которого формулирует проблемы современной ему культуры.

Ход Кьеркегора (подобен движению музыкальной эволюции Левекюна – к «началу») направлен от рационализма Гегеля к библейскому Иову и далее – к Аврааму. Проблемы, по сути, те же: Кьеркегор обвиняет христианскую церковь в отходе от истинной веры, фальсификации христианства, утрате подлинных религиозных ценностей. 

«Персонаж» Кьеркегора – Дон Жуан (своего рода антипод Фауста). Дон Жуан – некое начальное движение жизни, демонически могущественной, непреодолимой и прекрасной, существующей за пределами человеческой этики. Это выражение демонического, определяемого в качестве чувственного. Чувственность – как принцип (не индивидуальное качество). Дон Жуан «по существу – сама жизнь, воплощение радости жизни, поэтому он и выступает как выражение абсолютной музыкальности – как ожившая музыка, или омузыкаленная жизнь»
. 

Фауст – это выражение демонического, которое обозначается как вышедшая из христианства духовность. Фауст – это идея, по сути, равнозначная индивиду. В соответствии с этим она мыслится как концентрация духовно-демонического в нем. Индивидуум, однако, не позволяет себе представить в том же индивидууме чувственное начало. Учитывая более позднее происхождение легенды о Фаусте, Кьеркегор считает, что Фауст репродуцирует Дон Жуана. Душевная любовь – существование во времени; чувственная – исчезновение. Но медиум, в котором это исчезновение происходит, это именно музыка
.

Возвращаясь к диалогу: черт является Леверкюну, чтобы выяснить отношения, говоря «о дарованном времени и предрешенном конце
» и фиксирует цель сделки: возможность «оставаясь самим собой, но только достичь своей натуральной высоты, и чего доброго, возомнить себя Богом в озорную минуту
». Таким образом, в каком-то смысле, черт дает Леверкюну возможность реализовать стремление встать на место Творца. 

Далее в тексте романа следует рассуждение о том, что такое искусство сегодня, о вымученности его и тупиковости движения, пользующегося готовыми, клишированными формулами. Речь идет о невозможности «прямого вдохновения» в постклассическую эпоху: «Талант, ничего не имеющий общего с адом? Non Datur!»
. Эта невозможность «говорить», так как все средства уже  исчерпаны, ведет к Молчанию. Томас Манн молчание расценивает как бесплодие и ищет возможности для «вдохновения», которое поможет это молчание преодолеть. 

Черт в диалоге говорит о вдохновении, воспринимаемом как благословенный диктат. В настоящем оно не может исходить от Бога (в современных о нем представлениях), слишком уж оперирующего разумом. Вдохновение исходит от черта, истинного владыки энтузиазма. Дьявольское заражение позволит Леверкюну подняться над «скованностью» и «немощью» современной культуры, находящейся в глубочайшем и трагичнейшем кризисе: «Все примечательное, что еще попадает на нотную бумагу, свидетельствует о тягостной вымученности. Если творение не в ладах с неподдельностью, как же тут работать. Шедевр, самодовлеющее, замкнутое в себе произведение является достоянием традиционного искусства
; искусство эмансипированное его отрицает
. Каждый, кто чего-то стоит, носит в себе как бы канон подзапретного, распространяющийся на средства тональности, то есть все главные средства  традиционной музыки. Канон определяет, что не годится, что стало затасканным штампом. Исчерпав все возможности, заложенные в объективных условиях творчества, искусство становится критикой
». Музыка направляется внутрь самой себя
.

Черт обещает Леверкюну «прорыв». Выяснения ведутся в рассуждениях о понятиях Правда/Неправда: «действительно то, что воздействует», Культура – Гуманность/Варварство.

В финале диалога естественно возникает вопрос о конце, условиях сделки и цене дарованного времени. Здесь Манн  использует идеи Адорно об отказе искусства от «истертой коммуникации». Условия таковы – или любовь к людям или любовь к искусству: «ад будет тебе споспешествовать при условии, что ты будешь отказывать всем сущим
». Черт обещает Леверкюну «экстравагантное бытие, способное удовлетворить гордый ум», стремящийся к прорыву, не видящий возможности иного существования, нежели творческого («вообразив себя Богом в озорную минуту»), а здесь и сейчас возможностей для творчества не видящий.

Итак, Томас Манн пытается систематизировать то, что системе не поддается, а «плывет» и рассеивается в пространстве культуры. Поэтому для него это «плохо» и «неправильно». Он осознает, что ситуацию в культуре невозможно до конца объяснить, но пытается предложить «новую непротиворечивую версию». Но при этом внимание Т. Манна уже переключается на «код» сообщения. Здесь важно не столько то, что история рассказывается, а то, что обеспечивает саму возможность рассказа истории. И рассказчик наблюдает за собой, отслеживает ход своих рассуждений. Это необходимо отметить, по той причине, что в Тексте Томаса Манна постепенно образуется новая структура повествования, когда при внешней традиционности художественного произведения (и проблем, в нем затрагиваемых), внутри него, почти незаметно (смещая акценты), формируются принципиально иные культурные основания. 

Эволюция музыкального стиля Адриана Леверкюна может быть прослежена в процессе рассмотрения общего «текста» его музыки в контексте эпохи. Для этого нам необходимо выделить философские и музыкальные лейтмотивы этого текста, и проследить внутреннюю динамику этих лейтмотивов. 

Вкратце общую тенденцию можно определить следующим образом: это движение вглубь веков от современного «обслуживающего искусства» к безличному сакральному / «народному» произведению. Попробуем посмотреть более подробно, что именно иллюстрирует эта тенденция. 

Итак, эволюция музыкального стиля Леверкюна движется вглубь веков. Для Томаса Манна это движение имеет, скорее, негативный смысл. Направление задано верно, но невозможно вновь достичь того, что пройдено, какой бы возвышенный и идеальный смысл этому ни придавался. Далее эволюция музыкального метода Леверкюна может быть описана как «деградация музыкальной манеры» от понятного, хотя и бессмысленного в силу исчерпанности, музыкального текста к «шутовским фокусам» додекафонии. Значение этого движения для Томаса Манна опять скорее негативно. Но другого выхода пока не видно. Сопоставим историю музыканта с мифом о Фаусте из Народной книги, который из ученого, жаждущего знаний, постепенно превращается в шута-фокусника, что имеет очевидно негативный смысл. Таким образом, история Леверкюна интерпретируется Томасом Манном как история трагического падения. Благая цель Леверкюна – вывести музыку из тупика и кризиса –  не достигнута. Казалось бы, формально задача не решена.

Вопрос в том, в чем состояла задача для самого Томаса Манна. Леверкюном создаются (и Манном придумываются и воплощаются) такие музыкальные произведения, которые фиксируют, описывают, определяют и анализируют кризис эпохи и кризис культуры. Что, вероятно, является одним из немногих возможных ходов на пути решения проблемы этого кризиса. 

Прежде всего, необходимо сказать о культурном контексте эпохи: тенденциях в развитии музыки в первой половине ХХ века.
 С кризисом романтических средств выражения в музыке обнаруживается, во-первых, тенденция к ироничному разбору того «как это сделано» (П. Хиндемит, циклы Kammermusik, возрождающие атмосферу барочного музицирования; условный театр Стравинского, скоморошество и мадригальная комедия), игра с музыкальными штампами. Музыка начинает быть направлена внутрь самой себя. Во-вторых, возникают «приспособленцы фольклористического и неоклассического толка». Обращенный к «старине» неоклассицизм использует принципы музыкального мышления, типичные для барокко. Таким образом, апеллируя к авторитетным системам и стилистическим моделям, реализуется потребность в объективации творчества. В связи с кризисом крупномасштабной романтической симфонии возрождаются жанры ей предшествовавшие, снижается роль сонатной формы, и композиторы все чаще обращаются к концертной форме. Деструкция классической тональной гомофонной гармонии ведет к усилению роли полифонических принципов развития, к использованию барочных контрапунктических форм. Поиск перспектив искусства ведется в сочинениях, связанных с полистилистикой (метод «цитат»). 

И, наконец, возникает новый принцип музыкальной композиции. Это сочинения Новой Венской школы, возглавлявшейся А. Шёнбергом. Основные идеи в следующем: музыка освобождается от оков тональности
; эмансипируется диссонанс, становясь свободным от обязательного разрешения в консонанс. Ход Шенберга, связан с осознанием того, что музыка замыкает себя (и дальше существовать подобным образом уже невозможно) в стилизованных формах неподвижности, преодолеть которые возможно, только разрушая, а не развивая. 

Таким образом, в целом в данной ситуации задача выхода из кризиса (старых форм) видится достаточно разнонаправленной: необходимо быть конструктивно новым и при этом оставаться психологически искренним
.

Художественная эволюция Адриана Леверкюна начинается из современного состояния музыки от импрессионистической традиции: первое произведение, описываемое в романе – симфоническая фантазия «Светочи моря». Это образец утонченной музыкальной живописи, виртуозной колористической оркестровки. Однако жанр «звуковой живописи», «музыкальной картинки» Леверкюн считает мертвым. Проблема в том, что этой музыке не хватает идеологичности, некой экстрамузыкальной цели, главной тематической мотивации, ассоциируемой с формообразующей идеей. В немецкой музыке, начиная с Бетховена, произведение строилось по принципу выражения метафизического содержания. И поэтому «в его (Леверкюна) симфонии уже таилось нечто от пародии, от того критически-иронического взгляда на искусство вообще, который не раз, в какой-то жуткой гениальной манере, являло позднейшее творчество Леверкюна. В действительности, пародийное было здесь гордым уходом от бесплодия, которым грозят большому таланту скепсис, духовная стыдливость, понимание убийственной необъятности сферы банального»
. В эпоху, когда уже невозможно существовать в старых кодах, прежде всего, необходимо иронически «проиграть», «разыграть» традицию, чтобы получить возможность двигаться дальше.

Далее последовала опера “Love’s Labour’s Lost”. Здесь необходимо сказать о литературном источнике оперы – тексте Шекспира. Томас Манн избрал Шекспира
 не случайно: «в драматическом комплексе Шекспира царит всеобщая ирония искусства»
. Видя в своем романе повествование о культуре и целой эпохе, Т. Манн, как мы уже говорили, представляет музыку парадигмой более общего.

«Доктор Фаустус» рассматривается Т. Манном как, своего рода, эпическое повествование, а искусство эпоса Манн определяет как «аполлонийское»
. Таким образом, критическая ирония автора должна стать основной интонацией повествования. Поэтому, как мы предполагаем возможным, Томасом Манном для создания первого (выходящего за ограничения современной музыки) произведения Леверкюна, в качестве литературной основы была избрана комедия Шекспира.

Надо отметить, что текст Шекспира избран не только в качестве основы музыкального произведения, но также и вплетается Т. Манном в «текст жизни» Леверкюна. Цитатой из Шекспира является история со сватовством, когда к любимой неосторожно (а в романе вовсе не «неосторожно», о чем говорит и Томас Манн
) посылают друга, чтобы  тот передал предложение руки и сердца. Леверкюн искушает текст жизни текстом искусства, совершая обдуманную культурную провокацию, проверяя основы жизни на прочность (на этом, кстати, часто стоятся современные постмодернистские хеппенинги, самого различного толка, повергая неискушенного зрителя в ужас).

В основе музыки (позиция Леверкюна) – идея возрождения оперы буфф в духе изощреннейшей издевки над изощренностью, нечто виртуозно манерное, и в то же время, глумящееся над вычурностью стиля. Это стилистическая игра, имеющая целью сопоставить природно-примитивное с комически-утонченным и высмеять одно в другом.  В эволюции музыкального стиля «чистая» позиция бессознательного творчества начинает «смещаться» к позиции «критической».

Следующим творением Леверкюна стали песни на тексты средиземноморской антологии – Divina commedia.  Здесь усиливается стремление к слиянию со словом, к четкой артикуляции в вокальных партиях: «Музыка и язык нерасторжимы, в сущности, они составляют единое целое, язык – это музыка, музыка – это язык, и будучи разделены, они всегда ссылаются друг на друга, заимствуют друг у друга средства выразительности, подражают друг другу, подменяют друг друга. Что музыка сначала может быть словом, что ее предвосхищают и формируют слова»
.

Для Леверкюна очевидно, что в современной ситуации все существующие методы и условности искусства могут служить только основой для пародии, разлагающей игры, цель которой переосмысление и критика всего, что исчерпало свои возможности. Невозможно говорить серьезно о том, что не имеет более смысла. Современная музыка не способна к выражению, к открытию нового. А для создания нового языка, способного описывать и выражать новые смыслы, прежде всего, необходимо подробно разобрать то, что существует, «препарировать» имеющееся. «Произведение искусства – это обман. Обывателю хочется верить, что оно существует. Но это противно правде, это несерьезно
. Правдиво и серьезно только нечто краткое, только до предела сгущенное музыкальное мгновение. Совесть искусства восстает против игры и иллюзии. Искусство больше не хочет быть игрой и иллюзией, оно хочет стать познанием»
.

Дальше – 13 брентановских песен, ставшие одновременно и «осмеянием и прославлением фундаментального, до боли родственной своему объекту иронией над тональностью, над темперированной системой, над традиционной музыкой вообще
». Игра с формами переходит в разлагающее исследование основ (по сути, деконструкцию традиционного музыкального текста). Следует отметить две вещи: во-первых, эта «исхищренная, сверхутонченная музыка в непрестанных муках домогается народной мелодии. Последней так и не дано родиться, она присутствует и отсутствует, смолкает, едва зазвучав, растворяется в чуждом ей внутренне музыкальном строе
». Можно назвать это эстетически эффектным парадоксом культуры: поворачивая вспять естественную эволюцию, сложное, духовное уже не развивается из элементарного, а берет на себя роль изначального, из которого и силиться родиться первозданная простота. Музыка обращает свой взор на самое себя и разглядывает свое естество. Перед автором становится проблема утраты современной «индивидуалистической» музыкой того, что было в коллективном творчестве
. Ницше попытался совместить коллективность «единого порыва» с романтической концепцией гениального автора, эту же идею использует и Т. Манн в описании эволюции стиля Леверкюна.

Движение вспять и, второе, – необходимость системы: «мы нуждаемся в систематизаторе, в поборнике объективного и организации объективного, поборнике достаточно гениальном, чтобы связать традиционное, даже архаическое с революционным…»
. Организация, музыкальные каноны должны быть пересмотрены и созданы заново. Организация – это все. Необходимость новой «строгости», строго стиля – полной интеграции всех музыкальных измерений, их безразличия друг к другу в силу совершенной организации.

Формальным образцом «строгого стиля» для Томаса Манна стала додекафония – двенадцатитоновый принцип композиции Шёнберга, воспринятый им через философскую интерпретацию Адорно. С точки зрения Адорно, композиция посредством двенадцати тонов – не только новация в технике композиции, но и самообучение особой дисциплине выражать музыкальную мысль самыми трудными средствами. Это означало отделение от остального музыкального мира, дабы сохранить чистоту интонации возвышенного
.

Брентановский цикл, песня «О, любимая». – производное одной первоосновы – многократно варьируемого ряда интервалов из пяти звуков: h-e-a-e-es
; горизонталь и вертикаль подчинены им в той степени, в какой это возможно при основном мотиве со столь ограниченным числом нот. Основа представляет собой как бы слово, как бы шифр, знаки которого, разбросанные по всей песне, призваны детерминировать ключ. «Сквозная рациональная организация»
, в текст романа вводится объяснение и обоснование двенадцатитонового принципа музыкальной композиции.

«Чудеса Вселенной» – одночастная симфония, или фантазия для оркестра. По мысли Т. Манна, это ироническое наименование подготавливает слушателя к потешности и гротескности, пусть даже подчас строго-торжественной, этих живописаний чудовищного. Квинтэссенция данного оркестрового портрета мира – насмешка: «Люциферовская сардоника, пародийно-лукавая хвала, адресованная, кажется, не только ужасному механизму мироздания, но и медиуму, в котором он вырисовывается, даже повторяется, музыке, космосу звуков, в большой мере снискавшая творчеству моего друга упрек в виртуозной антихудожественности, кощунстве, нигилистическом святотатстве
».

«Благочестие, душевное благородство, религиозность возможны только относительно человека и через человека, только в пределах земного и человеческого. Плодом их должен, может и будет религиозно окрашенный гуманизм, определяемый чувством трансцендентной тайны человека, которому дано абсолютное, идея правды, свободы, которому вменено в обязанность приближаться к совершенству
» – в этом традиционный гуманизм, ограниченный, не допускающий возможностей Иного. Безмерность открывшегося мира не вписывается в традиционные представления и не может быть измерена и интерпретирована посредством классических категорий. Музыкальный язык «Чудес Вселенной» уже предвосхищает «Апокалипсис» и даже «Фаустуса». 

“Gesta Romanorum” – музыкальная драматизация для кукольного  театра историй из сборника христианских сказок и легенд. Актеры, поющие партии кукол, должны были разместиться среди инструментов в оркестре, очень скупо заполненном оркестре
, причем, в числе актеров предполагался диктор, который подобно testis’у оратории, уплотняет действие речитативом и чтением.

Музыкальная драма черпала сюжет в романтическом сказании, в мифологии средневековья. Шутовство, скоморошество, особенно эротическое заменяло здесь священнический морализм, здесь отметалась обесцененная помпезность приемов и действие переносилось на кукольную сцену, уже саму по себе бурлескную
.

«Gesta» завершают «критический» период Леверкюна, период иронического пересмотра музыкальной традиции, ее форм и средств. Игра доходит здесь до некоего предела, сочетая шутливость и жуткость, детскую проникновенность (наиболее изысканное содержание передано музыкой, близкой по стилю детской игре на дудочке), фантастичность и торжественность музыкального письма. Леверкюна, прежде всего, привлекла возможность критически переосмыслить напыщенную патетику уже умиравшей эпохи искусства.

Возможности преодоления кризиса видятся в соединении изощренного и народного, в ликвидации пропасти между мастерством и доходчивостью, высоким и низким, в известном смысле достигнутых литературным и музыкальным романтизмом. Музыка должна выйти из своего респектабельного уединения, найти себе общество, не став пошлой, и говорить языком, который понимали бы и непосвященные, как понимали они Вагнера. Средством достижения этой цели была не сентиментальность, а уж скорее ирония, насмешка, освежающая атмосферу, ополчающаяся на романтизм, на пафос и пророческую выспренность, выступающая в одном лагере с объективным и элементарным,  иными словами, с новым открытием самой музыки как организации времени.

Задача стояла непростая – сделать так, чтобы техника, при  всей ее изощренности, ничуть не бросалась в глаза, скрыть все ухищрения контрапункта и инструментовки, придав им простоту, ничего общего не имеющую с наивностью, некую пронизанную тонкой интеллектуальностью простоту: «кому удался бы прорыв из интеллектуального холода в рискованный мир нового чувства, тот, можно сказать, спас бы искусство».

«Apocalypsis cum figures» –  первое «главное» произведение Адриана Леверкюна. В его описании для Томаса Манна важна особенная тщательность и подробность (убедительность). Это своего рода демонстрация, декларация того, чего может достичь освобожденное из неразрешимой ловушки и ничем не сдерживаемое вдохновение,  чистое творчество.

Т. Манн в «Романе одного романа», говоря об этом периоде работы над «Доктором Фаустусом», пишет: «требуется с известной убедительностью выдумать, наделить реальными чертами какой-то музыкальный опус
». Он обращается к Адорно: «мне нужно несколько конкретных, мнимо-реальных деталей, способных дать читателю какую-то ясную, более того, убедительную картину, описать ораторию так, чтобы ее действительно можно было осудить и за кровавое варварство и за бескровную интеллектуальность
». 

Основные темы этого произведения – противоположность и тождество; прорыв – как выход за пределы и рамки, снятие границ. Т. Манн пытается представить, как возможен выход из сложившегося кризиса культуры вообще, и искусства в частности. Как возможен «прорыв», как должна развиваться и что должна использовать музыка. Для этого в оратории Леверкюна соединены самые дальние противоположности. Автор заглядывает туда, где качество, доведенное до своего абсолюта, предела и крайности
, переходит в противоположность самому себе. И в этом смысле «Apocalypsis» – первое произведение Леверкюна, идущее «до крайности», живописующее тотальный кризис и предел. «Мне видится нечто сатанински-религиозное, демонически-благочестивое, но в то же время нечто очень строгое, слаженное и прямо таки преступное, порою даже какое-то глумление над искусством, возврат к примитивно – элементарному
».

Кажется, одна из главных загадок и проблем для Томаса Манна («в литературе и жизни») – это тайна тождественности. В этом смысле и прорыв может оказаться возвратом
. О «тайне тождества» Манн упоминает, говоря «Романе одного романа» об обликах персонажей «Доктора Фаустуса». О возможной конкретности обликов второстепенных персонажей, но «отнюдь не его протагонистов, один и другой, обязанные скрыть слишком большую тайну – тайну их тождества
».

Apocalypsis – оратория, построенная на иллюстрациях Дюрера к Апокалипсису. Помимо этого источниками вдохновения Леверкюну служили Видения Павла с греческого текста IV века, раннехристианские и средневековые повествования о видениях и эсхатологические опыты. Оратория расширена «общими» эсхатологическими мотивами, собирая воедино «апокалиптическую культуру» и традицию ясновидения, создавая новый и собственный Апокалипсис, как бы резюмирующий и являющийся, своего рода, квинтэссенцией всех предвещания конца
, с одной стороны, с другой, это произведение, старающееся музыкально раскрыть самое сокровенное. «Его идея – в какой-то мере вобрать в себя историю музыки, от ее домузыкального, магически - ритмического состояния до сложнейшей зрелости».
  

Оратория была написана Леверкюном в порыве порабощающего вдохновения в удивительно краткие сроки (как отмечает Цейтблом – это время потребовалось бы только для того, чтобы просто переписать музыкальный текст). Это озарение благословенное или мучительное, угнетающий и пугающий опус.

Идея: Опус задуман ораторией с оркестром,  хором и чтецом – синтетическое такое произведение и на уровне «текста» и на уровне «формы» вбирающее традицию, синтезирующее новое.
 Музыкальные темы, которыми изобилует оратория, подверглись охлаждающей обработке и упорядочиванию. Музыкальный стиль (называемый фугой) «отчасти восходит к архаической форме фуги в некоторых добаховских канцонах и ричеркарах, где тема фуги выдержана не всегда четко
». Путь, где регресс и прогресс сливаются воедино, осуществлен исполненным новизны возвратом к далекому прошлому подлинного многоголосия, более далекому, чем уже гармоническое искусство Баха и Генделя.

Томас Манн, думая о музыкальном стиле оратории, рассматривал идею с нетемперированными хорами. Реакция Шенберга: «Я бы не стал этого делать, но теоретически это вполне возможно». Манн, в результате, так и не стал использовать этот прием. Это был бы, вероятно, слишком радикальный ход. Даже в ультра радикальном движении Леверкюна, видимо, были некие пределы, выход за которые уже лежит «по ту сторону», и «порядочный человек» не может себе этого позволить. Т. Манн не позволяет себе «безудержной радикальности» в тексте, которая, однако, часто присутствует в замыслах и идеях. Но: «равным образом я сохранил деление на такты
, придав, однако, этому завоеванию культуры иронический смысл»
.

Музыка была написана под знаком того парадокса (если это парадокс), что диссонанс выражает в ней все высшее, серьезное, благочестивое, тогда как гармоническое и тональное отводится миру ада, в данной связи, стало быть, миру банальности и общих мест.
 В Апокалиптической оратории Леверкюна открывается, и Томас Манн старается продемонстрировать это как возможно более убедительно, величайшая тайна музыки – тайна тождественности. Противопоставлены темы адского хохота – и космическая музыка сфер (удивительный детский хор), музыка ледяная, ясная, терпко-диссонантная.  Но в этой ангельской музыке сфер нет ни одной ноты, которая, в строгом соответствии, не встретилась бы в хохоте ада
. «Ужасный финал оратории, потребовавший от композитора большой творческой отваги, подтверждает, вразрез с романтической музыкой избавления, богословски негативный и беспощадный характер целого
».

И второй момент, на который следует обратить внимание, говоря об этой оратории, это взаимосвязь и взаимозависимость ее с дискуссиями в салоне Кридвиса
. Дискуссии эти проходили в атмосфере кризиса конца эпохи, не только охватывавшей XIX век, но восходившей к концу Средневековья, времени эмансипации индивидуума и становления буржуазного гуманизма. Главной темой дискуссий, проходящих в постоянной переоценке мнимо незыблемых жизненных ценностей, становится «невероятная обесцененность индивидуума как такового».
 В пересмотре утверждалась идея авторитета коллектива, упрощение ценностей, опрощение методов, что можно трактовать как намеренный возврат к варварству. Как, своего рода «инстинктивную самоподготовку человечества к суровой и мрачной, глумящейся над гуманностью эре, к веку непрерывных войн и революций, который отбросит его далеко назад, к темным временам, предшествовавшим становлению христианской цивилизации средневековья после гибели античной культуры»
. Кризис индивида связан, с другой стороны, с кризисом «изощренности» форм искусства. Таким образом, эта критика непременно должна была обернуться против прежних форм и жанров искусства.

Из этих споров возникает концепция, уже не интересующаяся психологией и настаивающая на объективном, на языке, который  выразил бы «абсолютное, связывающее и обязывающее, а, следовательно, предпочел бы наложить на себя благочестивые вериги доклассических форм»
. 

Скрипичный концерт, написанный Леверкюном для Руди Швердтфегера. Виртуозно-концертная, «обходительная» музыкальная манера, несколько выпадавшая из рамок неумолимо сурового и бескомпромиссного творчества Леверкюна. В «Романе одного романа» Т. Манн объясняет концерт как противоречивый дар Леверкюна беззаветной доверчивости Швердтфегера. И здесь опять возникает пародия – пародия на страсть. Концерт написан в трех частях, без обозначения тональности, хотя заключает в себе три тональности, между которыми остроумнейшим образом движется все произведение, так что ни одна не кажется явно предпочтенной. В первой части все время исполненной сладостной нежности, на грани насмешки, имеется ведущий аккорд, в котором присутствуют тонические трезвучия всех основных тональностей. Мелодическая линия концерта – это одно из физический проявлений красоты, от которых мороз пробегает по коже. «Мелодическая праздничность, в которой пародия на упоительное самозабвение становится нешуточной и потому устрашающей страстью»
. В концерте цитируется диаболическая соната Тартини – противоречивый дар, используемый и для того, чтобы еще раз закрепить договор и сделку Леверкюна с дьяволом, подтвердить условие «не возлюби». В музыке идет движение все дальше к «абсолютной объективности», не включенному наблюдению, отчужденности.

Далее последовали камерные произведения: ансамбль для 3-х струнных инструментов. «Мне хотелось написать не сонату, а роман»  – говорит Леверкюн о своем творении. Эта тенденция к «музыкальной прозе» достигает вершины в струнном квартете, самом эзотерическом из всех его творений, по оценке Цейтблома
. Связи мотивов здесь отсутствуют, но развитие, варьирования, повторения льются непрерывным потоком, внешне с полной непринужденностью, как нечто непререкаемо новое. Ни следа традиционных форм. Это произведение существует как бы на грани камерной и оркестровой музыки – эмансипация жанров, одно переходит в другое. Склонность к двуединому, к смешению и взаимоподмене. Леверкюн: «провести границу уже значит переступить ее»
. Говоря о камерных произведениях Леверкюна, Т. Манн описывает предельные возможности музыкальных средств, используя предельные возможности языка литературы.  И последнее, трио для скрипки, альта и виолончели, – почти неисполнимое технически музыкальное произведение. Конструктивное неистовство и логический расчет, небывалые звукосочетания. Избыточный хаос озарений, требований и свершений, борений с новыми замыслами – столпотворение проблем, возникавших одновременно с их разрешениями. «Ночь без тьмы от сверкания молний». В «Романе одного романа» Манн пишет в связи с этим о встрече с Шенбергом и рассказе о его трио, сыграть которое почти невозможно, «если только каждый из трех исполнителей не окажется виртуозом из-за необычайных звуковых эффектов этого опуса». Словосочетание «немыслимое, но зато благодарное» вставлено Томасом Манном в главу о камерной музыке.

И, наконец, последнее творение Леверкюна –  «Плач Доктора Фаустуса». Здесь происходит деконструкция классического текста музыки. Томас Манн использует методологии, которые в дальнейшем  станут основаниями постструктурализма: стремление к положению «включенного наблюдателя».

Сцена дана в пересказе Серенуса Цейтблома («прямая речь» – лишь в письме о «происшествии» и «сцене диалога»). Кантата названа Леверкюном исповедью, главный акцент – высокомерие и ужас в годы учения. Рассказ о договоре. Особенно важным представляется отметить, что в тексте романа в этой части внимание концентрируется, прежде всего, не в области музыки, музыкального, но в области литературного языка и его оттенков. Язык словесного выражения также «движется вглубь веков» и приобретает некий эпический, религиозный, богословский смысл.

Это второе главное произведение Леверкюна написано в хоровой форме, исторически соотнесенной с плачами XVII века. Здесь совершается, наконец-то, прорыв от умозрительности к эмоциональности. Здесь реализуется ситуация, обозначенная чертом в сцене диалога: «ситуация слишком критическая, чтобы совладать с ней без критики. Запретительные трудности творчества заключены в нем самом. Материя музыки в ходе ее исторического развития восстала против замкнутого в себе целостного творения. Произведение, время и иллюзия – они едины, он все подлежат критике. Она не терпит игры и иллюзии, не терпит фикции, самолюбования формы, контролирующей, распределяющей по ролям, живописующей в виде сцен человеческие страдания и страсти. Допустимо только не фиктивное, неигровое, непритворное непросветленное выражение страдания в его реальный момент»
.
«Плач Доктора Фаустуса» Леверкюна негативно родственен Девятой симфонии Бетховена: «Не должно быть, благого и благородного, того, что зовется человеческим, я его отниму. Девятую симфонию»
. Кантата была задумана и написана как антипод бетховенской Девятой симфонии, в самом трагическом значении этого слова. 

Цейтблом, анализируя музыкальный стиль «Плача», видит в нем пресловутый «прорыв», реконструкцию выражения, самоизъявления чувства на той ступени духовности и строгости формы, которая неизбежно должна была быть достигнута, чтобы холодный расчет обернулся экспрессивнейшим криком души.
 В основе музыкальной формы «Плача» – вариации, соответствующие текстовым периодам или главам книги, «старой народной книги о Фаусте, которую Леверкюн искусно положил в  основу». По большому счету, то же делает и Томас Манн, представляя в своем романе вариацию «вечного» сюжета, интерпретируя историю и вписывая, таким образом, свой текст в нее. Тема вариационной кантаты: «гибну как дурной, но добрый христианин» использует двенадцать слогов и двенадцать музыкальных тонов хроматической шкалы.

Это титаническое lamento глубоко нединамично, лишено нарастания и драматизма – подобно концентрическим кругам от брошенного камня, которые, распространяясь все дальше, остаются кругами
. Вариации плача – как таковые негативно родственные финалу Девятой симфонии с ее вариациями ликования – они ширятся кольцами и каждое кольцо неудержимо тянет за собой другое, образуя части, большие вариации, соответствующие текстовым периодам или главам книги и в себе, опять-таки, являющиеся всего лишь чередой вариаций. Но все они восходят к теме, в высшей степени пластичному основному сочетанию звуков, навеянному определенным местом текста. 

В «Фаустусе» нет сольных партий. Личность растворяется в надиндивидуальном и уже не важна. Тождество в многоразличии становится всеобъемлющим, формоорганизующим началом предельной чистоты. Это тождество уже не знает ничего нетематического, в нем тотально господствует порядок материала
. Благодаря абсолютности формы эта музыка как языковое выражение обретает полнейшую свободу. Выражение найдено уже по ту сторону конструктивного или внутри его полнейшей строгости. И это наиболее строгое его творение – творение максимально рассчитанное, и в то же время предельно экспрессивное.

Здесь применены и как бы резюмированы все мыслимые выразительные средства музыки вообще: не в качестве механического подражания или нарочитого возврата к старому, но в качестве сознательного обращения ко всем выразительным средствам, когда либо применявшимся в музыке. Здесь они, словно под воздействием некоего алхимического процесса, уплотняются, кристаллизуются в основные типы музыкальной передачи чувства. Тон произведения мрачен и чужд пародийности. Финал кантаты – это как бы вспять обращенный путь бетховенской «песни к радости», конгениальный обратный переход симфонии в певческое ликование, это – отнятие. Отрицание. Презрение позитивности того мира, для которого возможно спасение. Финальная оркестровая часть, в которой растворяется хор и которая звучит как плач Господа Бога над гибелью своего мира, горестное восклицание Творца: «я этого не хотел». Предельные акценты печали, последнее отчаяние отождествилось со своим выражением
. Этот финал не допускает никакого утешения или просветления. Это уже надежда по ту сторону безнадежности, трансценденция отчаяния, не предательство отчаяния, а чудо, которое превыше веры
.

Собственная музыка деконструирует впадающего в безумие Леверкюна. Но Томас Манн не мог оставить все в том состоянии, к которому приводит развитие истории. После беспросветно мрачной развязки он говорит о надежде и милости: «Нота… среди молчания, уже исчезнувшая, которой внемлет еще только душа, нота, некогда бывшая отголоском печали, изменила свой смысл и сияет как светоч в ночи»
. Томас Манн оказывается слишком оптимистичен, благодушен и прямолинеен, он зажигает слишком яркий свет. Он и сам говорит об этом в «Романе одного романа», упоминая о критике Теодором Адорно этой последней части
.

Таким образом, в романе «Доктор Фаустус» Томас Манн представляет на примере истории музыканта Леверкюна творческий процесс как таковой в ситуации тотального кризиса культуры. Результатом становится невозможность для одного индивида преступить «человеческое, слишком человеческое». Т. Манн описывает начало перехода от модернизма к ситуации постмодернизма, представляя начало тех процессов, которые могут быть описаны как: «текст вбирает в себя автора». В поле зрения оказывается конвенциональность смыслов, их обратимость; кризис идеи репрезентации, вопрос о «смерти искусства» (и, далее, «смерти Автора»); невозможность прямого действия и прямого высказывания; идея о трансформации множественности в неразличимость. Можно сказать, здесь идет переход из пространства идей в пространство кодов. Формально «осуждая» Леверкюна за попытку создать супертекст новой культуры и уподобить себя Творцу, Томас Манн делает в своем творчестве именно то же самое. «Будденброки», «Волшебная гора», «Иосиф» и роман «Доктор Фаустус» – вехи Текста Томаса Манна и одновременно материал для его «главного романа». Культура, а не природа  стала материалом, из которого создают принципиально новое. То, что не удалось Леверкюну, совершает Томас Манн. 

Всякий раз во время смены культурных парадигм возникает ощущение необычайного единства и симбиоза всего со всем. И здесь видна тенденция не столько разрушить старые формы и нормы, сколько попытаться выйти на новое, при помощи перекрестной трансляции одного в другое. Реинтерпретация с включением других возможностей, пересечением жанров, кодов.

Томас Манн, вариативно исследуя один, «уже известный» сюжет, все время старается изменить «точку сборки», угол зрения. При помощи средств различных искусств он старается «продвинуться дальше», в область непознанного ранее, недоступного к познанию имеющимися в распоряжении средствами.

Заключение.

Исследуя проблему реинтерпретации смысла, выражаемого в художественном тексте (в «языке литературы») при помощи использования возможностей и средств другого «языка культуры», мы выясняли внутренние законы построения художественного текста, а также особенности реинтерпретации одного семиотического кода при помощи другого, исходя из гипотезы о сосуществовании в одном тексте различных «языков» культуры. 

В качестве примера был взят феномен и Текст Томаса Манна и конкретно его роман «Доктор Фаустус». Говоря о сосуществовании и взаимодействии «языков» культуры, мы обратились к «музыкальному» и «литературному» кодам в художественном тексте. Как мы выяснили, «перевод» музыки на язык литературы – это, прежде всего, интерпретация. 

Проведя анализ представления Т. Манном эволюции музыкального стиля Леверкюна в романе «Доктор Фаустус», мы рассмотрели, как при помощи литературного кода Манн вкладывает в музыкальный Текст Леверкюна свои представления о философии музыки, как при этом «литературный код» использует свойства и качества «музыкального кода». 

Опираясь на методологию постструктурализма, отслеживая интертекстуальное движение Текста Томаса Манна, мы отыскивали в нем своеобразные «следы» прошлого. Это позволило нам увидеть «следы» традиционного музыкального кода в культурном дискурсе о музыке, проанализировать представления о музыке и музыкальном в Тексте Томаса Манна и выяснить, какие именно свойства заимствует литературный код у кода музыкального. 

Во-первых, это система лейтмотивов, которая разрушает метафизически и методологически старое представление о «застылости» мира (эту систему и принцип лейтмотивности начал использовать Ницше, создававший философский текст при помощи средств художественной литературы). Новый тип философствования становится новым типом моделирования картины мира. 

Во-вторых, смешение и смещение дискурсивных практик. Еще Вагнер стремился к соединению музыкально-драматического с литературным. Манн делает почти то же самое, но в «обратном смысле»: музыкальный код он «переводит» в литературный. Средства одного кода используются для дополнения  средства другого, когда для решения поставленной задачи их ему «не хватает». Т. Манн, находясь в пространстве «малого эпоса» романа, одновременно с литературным использует средства музыкального кода. 

Все эти приемы и механизмы хорошо видны на примере исследования интертекстуальных связей романа Т. Манна. Представляя существование композитора как культурный образец для решения проблемы кризиса и смены культурных парадигм в европейской культуре в первой половине ХХв., Манн включает в художественный анализ действительности проблемную ситуацию смены культурных парадигм. Ровно так же, как «играет» музыкальными стилями в тексте романа Леверкюн, так и Манн «играет» различными «языковыми формами», причем «игры» эти идут не только или не столько внутри лингвистического языка и «языка литературы» как символического кода, но это игра с другими «языками» культуры – «языками» музыки и философии.

Текст Томаса Манна «вписан» в Текст европейской культуры от Просвещения до Постмодерна, текст романа «Доктор Фаустус» вписан в Текст Томаса Манна, Текст Леверкюна – в текст романа. Все это – также проявления такого феномена, как интертекстуальность, философски и методологически отрефлектированного во второй половине ХХ века. 

Итак, в периоды смены культурных парадигм существование художественного текста обусловлено следующими факторами: культурным взаимовлиянием (использованием элементов одного «языка» культуры в другом) и культурной дифференциацией (проникновением более глубоким, вызывающим структурные изменения). Манн формирует новые принципы модели художественного текста, где при внешней традиционности литературной лексики и повествовательной формы художественный код системы принципиально инновативен. Главный принцип этой новой системы – деконструкция.

 Таким образом, Текст Томаса Манна – это пример создания новой философии текста при помощи культурного инсценирования и реинтерпретации старых символических кодов и культурных ситуаций, с использованием принципов деконструкции и интертекстуальности как основных инструментальных приемов.
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� См: Лотман Ю.М. Семиосфера. СПб. 2004.


� Лотман М.Ю. Культура и взрыв. М. 1992; Михайлов А.В. Языки культуры. М. 1997; Руднев В.П, Морфология реальности: исследование по философии текста. М. 1996; Подорога В. Выражение и смысл. М. 1995; Ионин Л.Г. Социология культуры. М. 1996; Гаспаров Б.М. Литературные лейтмотивы. М. 1994; Гройс Б. Утопия и обмен. М. 1994; Барт Р. Избранные работы. Семиотика. Поэтика. М. 1994; Деррида Ж. Структура, знак и игра в дискурсе гуманитарных наук. // Французская семиотика: от структурализма к постструктирализму. М. 2000., с. 407 – 427; Кристева Ю. Избранные труды: разрушение поэтики. М. 2004.


� Здесь необходимо сказать несколько слов о переводе, теоретических основаниях и исторических аспектах применения и исследования его возможностей. Р. Якобсон, говоря о лингвистических аспектах перевода, выделяет три способа интерпретации вербального знака, которых мы считаем возможным придерживаться в данном исследовании. Во-первых, внутриязыковой перевод – переименование. Во-вторых, межъязыковой перевод, представляющий собой интерпретацию вербальных знаков одного посредством иного (вербального) языка. И, наконец, межсемиотический перевод – интерпретация вербальных знаков посредством невербальных знаковых систем. В случае нашего исследования – это наиболее значимый тип перевода, ибо нас интересует возможность выражения смыслов, значимых в одном «языке культуры», средствами другого «языка». В частности, проблемы выразимости «языка» музыкального средствами «языка» литературы, и наоборот. Чаще всего при переводе с одного языка на другой происходит не подстановка одних кодовых единиц вместо других, а замена одного целого соединения другим.  


В постструктурализме Ж. Деррида, в книге «Позиции», представляет перевод как осуществление различения между означающим и означаемым. Но так как это различение никогда не дано в чистом виде, то тем более и перевод, и понятие перевода приходится заменять понятием трансформации: упорядоченного трансформирования одного языка другим, одного текста другим. «Мы никогда не будем иметь и, по существу, никогда не имеем дела с каким-то «переносом» чистых означаемых, якобы оставляемых в своей незапятнанной девственности инструментом или «проводником» означающего, из одного языка в другой или внутри одного и того же языка»./ / Деррида Ж. «Позиции». Киев. 1996. с.37.


У. Эко, говоря о семиотическом переводе в художественном творчестве, считает, что художник преображает знаки одного языка в знаки другого, устанавливая, в конечном счете, в произведении искусства новый код, в котором надлежит разобраться. Создание нового кода для каждого произведения часто является неотъемлемой чертой современного искусства. Однако следует отметить, что введение этого нового кода происходит благодаря системе уже сложившихся кодов.// Эко У. Отсутствующая структура. Введение в семиологию. Спб.1998. с.175.


� Символ представляет собой идею, образ или объект, имеющий собственное содержание и одновременно представляющий в обобщенной форме некоторое иное содержание. Это такая структура значения, где один смысл, прямой, первичный, означает одновременно и другой смысл – косвенный, вторичный, который может быть понят только через первый. Символ конденсирует множество идей, отношений между вещами, он является свернутой формой высказывания. Характер символизации предполагает: многозначность символа, сложность характера восприятия (рациональное познание, интуитивное понимание, ассоциативное сопряжение), динамический характер его существования. Структурализм поставил вопрос о культуре как совокупности символических систем и культурных текстов, позволил выявить базовые механизмы и структурные основания символической деятельности применительно к локальным группам культурных текстов.


� Шейкин А.Г. Языки культуры. // Культурология ХХ век. Словарь. Спб.1997. с.588.


� Знак традиционно рассматривается как минимальный носитель языковой информации: «знак – материальный объект (артефакт), выступающий в коммуникативном или трансляционном процессе аналогом другого объекта, замещающий его. Знак является основным средством культуры, с его помощью осуществляется фиксация и оценка индивидуальной и общезначимой информации о человеке и мире в культурных текстах. Знак тесно связан с такими более сложными формами фиксации значимой информации как символ, художественный образ, культурный код. Изучением знаков и знаковых систем занимается семиотика». // Культурология. ХХ век. Словарь. Спб.1997. с.125. 


Роман Якобсон считает, что конститутивная черта знака вообще, и лингвистического знака в частности, покоится в его двоякости: всякая лингвистическая единица двухчастна и обладает двумя аспектами, один чувственный, а другой умопостигаемый, – с одной стороны signans (соссюровское означающее), с другой стороны signatum (означаемое). // См. Якобсон Р. Избранные работы. М., 1985. с.41. 


В постструктурализме Ж. Деррида считает знак и обозначаемое им явление разделенными во времени. В ходе применения знака в языке (системе знаков) временной интервал превращает знак в «след» явления. В результате слово теряет свою изначальную связь с обозначаемым. Таким образом, знак обозначает не столько предмет, сколько его отсутствие, в конечном счете, его принципиальное отличие от самого себя. // Деррида Ж. О грамматологиии. М. 2000.; Деррида Ж. Позиции. Киев. 1996. См. также: Фреге Г. Избранные работы. М., 1997; Степанов Ю.С. Семиотика. М.,1972; Руднев В.П. Словарь культуры ХХ века. М., 1997. с. 105-107. 


� Код существует как совокупность правил и ограничений, обеспечивающих функционирование какой-либо знаковой системы. С помощью кода распознается эквивалентность частей и их корреляция с целым, в значительной мере код является известным, предписанным набором параллелизмов, которые признаны данной эпохой, культурой или направлением.


Р. Барт, интерпретируя в работе “S/Z.” (М., 2001. с.44-45) понятие кода художественного произведения, рассматривает коды как ассоциативные поля, сверхтекстовую организацию значений, которые навязывают представления об определенной структуре. Это определенные типы уже виденного, уже читанного, уже деланного; код есть конкретная форма этого «уже», конституирующего всякое письмо. В текстовом анализе Р. Барта понятие кода размывается, теряет определенность, анализ текста, оперирующий понятием «кода» – является своего рода переходной ступенью теоретической рефлексии от структурализма к постструктурализму. 


У. Эко, исследуя существование и функционирование культурных кодов в работе «Отсутствующая структура. Введение в семиологию» (СП.,1998), также считает, что код действует упорядочивающее. Благодаря коду определенное означающее связывается с определенным означаемым. Когда код устанавливается, говорящий начинает неизбежно соотносить одни и те же знаки с одними и теми же понятиями, комбинируя их по определенным правилам. Коды могут быть сопоставлены между собой на базе общего кода, более простого и всеобъемлющего. Часто при артикуляции кода его смыслоразличительными единицами становятся синтагмы другого, более аналитичного кода, или напротив, что в одном коде считается синтагмой, пределом его комбинаторных возможностей, в другом, более синтетичном коде окажется единицей  смыслоразличения. 


� Общее значение языковых выражений расщепляется на две части: предметное значение (денотат) и смысл. Предметным значением выражения называют тот предмет или класс предметов, которые обозначаются данным выражением. Вместе с тем, каждое выражение несет в себе некоторое мысленное содержание, которое и называют смыслом. Смысл выражения задает его денотат. Выражения могут иметь одно и то же значение, но различаться по смыслу. (См.: Словарь по логике. М. 1998 с.312). Понятия «значение» – «смысл» (significance – meaning) лежат в основе многих литературно-критических школ западного литературоведения и проясняют, каким образом критики постигают объект своего исследования. Представители структурализма и семиотики (Эко, Каллер) видят источник смыслового значения произведения в общности культуры писателя и читателя. Ж. Деррида понимает «значение» текста как навязывание ему этого значения читателем, «вкладывание» его в текст, якобы этого смысла не имеющий. Произвольность интерпретации текста со стороны воспринимающего субъекта связана с тем, что слово и обозначаемое им понятие никогда не могут быть одним и тем же, поскольку то, что обозначается, никогда не присутствует, не «наличествует» в знаке. 


Ж. Деррида рассматривает смысл как бесконечное подразумевание, отсылку от одного обозначающего к другому. Ведется постоянная игра на взаимодействии между смыслом, обусловленным контекстом анализируемого произведения и безграничным контекстом «мировой литературы», что дает возможность для провозглашения принципиальной неопределенности любого смысла. (См. Деррида Ж. Структура, знак и игра в дискурсе гуманитарных наук. // Французская семиотика: от структурализма к постструктурализму. М. 2000.с.407-427.)


� Метафоризация – это перенесение свойств одного предмета на другой по принципу их сходства или контраста. Обладая неограниченными возможностями в сближении или неожиданном уподоблении разных предметов и явлений, по существу, по новому осмысливая предмет, метафора помогает прояснить его внутреннюю природу. (См.: Ивин А.А., Никифоров А.Л. Словарь по логике. М.,1998. с.193). 


� Смыслы культурные представляют собой некие идеациональные конструкты, связанные с культурными объектами (денотатами) как со знаками, то есть являющиеся  их информационным и экспрессивным содержанием (значением). Классифицировать культурные смыслы можно по типу (выделяя информационное, экспрессивное содержание), по ориентации на способ восприятия, по уровню адресации, по специфике языковой представленности (средствами того или иного языка культуры), по приоритетности и популярности на том или ином уровне культуры. Отсюда следует отметить неизбежный полисемантизм культурного объекта. Исследование культурных смыслов ведется по направлениям их генерации (производство) и означивания. Рассматривается в гештальтпсихологии, психоанализе и психологической антропологии, структурализме, неопозитивистской лингвистической философии (языковые теории Л. Витгенштейна). Понимание (интерпретация) культурных смыслов рассматривается в герменевтике, а также в лингвистической философии, опирающейся на контекстуальный анализ словоупотребления. // Культурология ХХ век. Словарь. Спб. 1997. с. 428-429.


� См.: Ионин Л.Г.  Социология культуры. М. 1996.


� Отметим, что всякое исследование предполагает некоторое упорядочивание, обобщение и специализацию. Естественно, модель не способна объяснить и описать «вещи такими, как они существуют; какими они являются нам в опыте». Всякая модель вторична по отношению к своему предмету, и в конечном итоге, не адекватна ему, ибо не учитывает всего многообразия проявлений. Но создание рационально упорядоченных моделей необходимо, ибо предоставляет обобщающие наименования различных аспектов существования данного предмета, необходимые для любых размышлений и рассуждений об этом предмете, для понимания его. Обычно модель оперирует не понятиями о реальных объектах, а конструктами, не выводимыми непосредственно и однозначно из опытных данных. Формальная модель связывается с опытными данными посредством той или иной интерпретации (позиция, артикулированная в истории науки М. Вебером). 


� В исследовании целесообразно рассматривать не отдельные произведения какого-либо автора, а всю совокупность его созданий как некий единый текст. Можно уделять большее или меньшее внимание тому или иному аспекту творчества, тому или иному конкретному произведению, но это всегда следует делать, предполагая наличие контекста и, соответственно, Текста всего творчества, и идя дальше, – общекультурного контекста.


� См.: Sarup M. An introductory guide to post-structuralism and postmodernism. / Цит. По: Структурализм// Западное литературоведение ХХ века: Энциклопедия. М., 2004. с. 392.


� См.: Эко У. Отсутствующая структура. Введение в семиологию. СП.,1998.


� Деррида Ж. Структура, знак и игра в дискурсе гуманитарных наук. // Французская семиотика: от структурализма к постструктурализму. М., 2000. с.407-427.


� Термин был предложен М. Хайдеггером, введен в оборот в 1964 г. Ж. Лаканом, и теоретически обоснован Ж. Деррида. Смысл деконструкции как специфической методологии исследования литературного текста заключается в изучении процесса его порождения и выявлении внутренней противоречивости текста. В обнаружении в нем скрытых, ускользающих и от самого автора («спящих» по выражению Деррида), «остаточных смыслов», доставшихся в наследие от дискурсивных практик прошлого, закрепленных в языке в форме неосознаваемых мыслительных стереотипов, которые, в свою очередь, столь же бессознательно и независимо от автора текста трансформируются под воздействием языковых клише его эпохи. Деррида анализирует традиционные бинарные оппозиции, однако цель его не в том, чтобы поменять местами ценности оппозиций, но в том, чтобы уничтожить противостояние, релятивизовав их отношения. Всякое художественное произведение может быть рассмотрено как поле столкновения трех противостоящих сил: авторского намерения, читательского понимания, семантических структур текста.


� Платон пишет об этом в диалоге «Кратил», в котором ведется спор о том, насколько имена людей и предметов отражают их действительные природные свойства (так называемая платоновская точка зрения о «естественной» связи между звучанием и значением слова). Аристотель же напротив, говорит о произвольности связи между звучанием и значением слова // См. об этом: Алпатов В.М. История лингвистических учений. М., 1998. с.31. 


� Гумбольдт В. фон. Избранные труды по языкознанию. М. 1984;  Алпатов В.М. Вильгельм фон Гумбольдт.//Алпатов.В.М. История лингвистических учений. М., 1998. с.62-77; 


� Соссюр Ф. де. Труды по языкознанию. М. 1977. 


� Алпатов В.М. История лингвистических учений. М., 1998. с. 129-141. 


� Там же. с. 177-193;  Булыгина Т.В. Пражская школа. // Основные направления структурализма. М., 1964.


� Глоссематика. // Алпатов В.М. История лингвистических учений. М., 1998. с.167-176.


� Бенвенист Э. Общая лингвистика. Б.: БГК им. Бодуэна де Куртене. 1998. 


� Якобсон Р. В поисках сущности языка. // Семиотика в 2тт. Б.: БГК им. Бодуэна де Куртене. 1998. с. 101-116. См. также: Якобсон Р. Избранные работы. М.,1985. 


� Фуко, говоря о языке, считает, что язык не автономен, что он прямо и непосредственно зависит и обусловлен историческими и социальными системами референции. В этом случае язык не может быть исследован как некое замкнутое системное целое, он глубоко взаимосвязан с другими областями и должен рассматриваться в поле этих взаимосвязей и взаимопроникновений. Подробнее см. об этом: Ильин И.М. Фуко – историк безумия, сексуальности и власти.// Ильин И. Постструктурализм. Деконструктивизм. Постмодернизм. М., 1996. с. 51-94.


� См.: Французская семиотика: от структурализма к постструктурализму. М., 2000; Фуко М. Слова и вещи: Археология гуманитарных наук. М. 1977; Деррида Ж. О грамматологии. М.2000; Барт Р. Избранные работы: Семиотика. Поэтика. М.1994; Эко У. Отсутствующая структура. Введение в семиологию. СПб.1998; Ман П. де Аллегории чтения. Екатеринбург, 1999.


� См. об этом: Деррида Ж. О граммотологии. М. 2000; Деррида Ж. Позиции. Киев. 1996.


� Эко У. Отсутствующая структура. Введение в семиологию. Спб.,1998. с.18.


� См.: Гаспаров Б.М. Язык. Образ. Память. М, 1994.


� Понятие «текст» применяется в семиотике, структурной лингвистике, филологии, философии текста. В традиционном понимании текст представляет собой последовательность осмысленных высказываний, передающих информацию, объединенную общей темой, обладающую свойствами связности и цельности. Изучается текстологией, герменевтикой (толкование текста), поэтикой (изучается устройство текста, его структура и композиция). 


� Это то, что Ж. Деррида называл «текстом вообще, текстом, который не умещается в клетушке книги или библиотеки и никогда не дает собою править какому-либо референту в классическом смысле, вещи или трансцендентальному означаемому, каким упорядочивалось бы все движение». // Деррида Ж. Позиции. Киев, 1996. с.79.


� Ю. М. Лотман считает, что культура в целом может рассматриваться как текст, при этом  исключительно важно подчеркнуть, что это сложно устроенный текст, распадающийся на иерархию «текстов в текстах» и образующий сложное переплетение текстов. // См.: Лотман Ю.М. Семиосфера. СПб. 2004.


В. Руднев также соотносит понятия реальности и текста. Реальность представляется как очень сложная знаковая система, которая сформирована природой (или Богом) и людьми и которой люди пользуются, но это настолько сложная и разноплановая знаковая система, она включает в себя столько знаковых систем, что рядовой носитель и пользователь реальности склонен игнорировать ее семиотический характер. // См.: Руднев В. Словарь культуры ХХ века. М.,1997. с.305-308.


� Кристева Ю. Бахтин, слово, диалог и роман. // Французская семиотика: От структурализма к постструктурализму. М., 2000. с.429.


� См. подробнее: Ильин И.П. Текстовой анализ. // Западное литературоведение ХХ века: Энциклопедия. М., 2004. с.395-398.


� Барт Р. Текстовой анализ одной новеллы Эдгара По. // Барт Р.  Избранные работы: Семиотика. Поэтика. М., 1994. с. 425-426.


� Барт Р. S/Z. М., 2001.


� Интерпретация - толкование, анализ, попытка реконструкции смысла. 


Х.Г. Гадамер говорит о том, что «всякое понимание есть интерпретация, и всякая интерпретация движется в медиуме языка, которым говорит предмет и который в то же время является языком интерпретатора.» (Цит. по: Цурганова Е.А. Интерпретация // Западное литературоведение ХХ века: Энциклопедия. М., 2004.с.163). 


П. Рикер определяет интерпретацию как работу мышления, состоящую в расшифровке смысла, стоящего за очевидным смыслом, в раскрытии уровней значения, заключенных в буквальном значении. Интерпретация может рассматриваться двояко: как метод с фиксированными правилами перевода формальных символов и понятий на язык содержательного знания. Интерпретация предполагает метод работы с текстами как знаковыми системами. Текст предстает в единстве явных и неявных, невербализованных значений, буквальных и вторичных, скрытых смыслов. И, наконец, интерпретация может рассматриваться как способ бытия, которое существует, понимая.


� Микешина Л.А. Интерпретация // Культурология ХХ век. Словарь. СПб., 1997. 150-153. 


� В этом смысле можно понять слова де Мана о том, что никакую интерпретацию литературного произведения нельзя назвать его «описанием», в строгом эпистемологическом смысле этого термина: «произведение представляет собой в лучшем случае загадочный призыв к пониманию. Возможно, интерпретацию можно было бы назвать описанием понимания». (Paul de Man, Blindness and Insight: Essays in the rhetoric of contemporary criticism. N.Y., 1971. XIII. p.108.)


� Гаспаров Б.М. Язык. Память Образ. Лингвистика языкового существования. М. 1994.


� Основные идеи этого направления в философии заключаются в следующем: формы наглядного созерцания и формы рассудка суть функции познающего субъекта. Кантовская «вещь в себе» признается хотя и непознаваемой, но объективно существующей, в неокантианстве она стала рассматриваться как продукт рациональной мыслительной деятельности субъекта. Познанию доступны лишь части. Целое является предметом творческого вымысла (однако – есть необходимое порождение духа), – метафизика ставится в один ряд с искусством, религией. Априорные формы, существующие в сознании, обусловливают  познание. Не наши представления согласуются с познаваемыми вещами, а наоборот. Познание является  чисто понятийным конструированием предмета. Когда мы познаем, то познаем не предметность, не бытие, но конструируем на основе заложенных конструктивных принципов. Наука занята тем, что познает свой исходный конструктивный принцип.


� Э. Кассирер. Философия символических форм. Введение и постановка проблемы. // Культурология ХХ век. Антология.  М., 1995. с. 169.


� Там же, с. 168.


� Кассирер Э. Философия символических форм. Введение и постановка проблемы. // Культурология ХХ век. Антология. М.,1995. с. 177.


� Эти задачи решаются в структурализме. Его объектом исследования является культура как совокупность знаковых систем; основа его метода – выявление структуры как относительно устойчивой совокупности отношений. Явления культуры в структурализме объясняются по аналогии с феноменами языка через обнаружение идеациональных кодов, стоящих за воспринимаемыми культурными порядками. И язык воспринимается как один из многих кодов культурной информации. 


� Там же. с.73.


� Там же. с.75.


� Барт, Р. Нулевая степень письма // Семиотика. Б.: БГК им. И.А. Бодуэна де Куртенэ, 1998. -т. с. 334.


� Там же.


� Барт Р. Нулевая степень письма // Семиотика. Б.,1998. т.2. с.360.


� Барт Р. Там же, с.362.


� Там же, с. 369.


� Гаспаров Б.М. Некоторые дескриптивные проблемы музыкальной семантики. // Тартуский университет. Ученые записки. Труды по знаковым системам. Тарту, 1977. Вып.411, с. 120.


� В традиционном музыкознании мотив – это «наименьшая самостоятельная единица музыкальной формы, имеет один метрический акцент (равен одному метрическому такту). Развитие осуществляется посредством многообразных повторений мотивов (повторения могут быть точными, перемещенными по аккорду, в другой гармонии, возможно варьирование, дробление), а также их преобразований, введением контрастных мотивов. В мотивное развитие вовлекается вся музыкальная ткань. Мотивная структура воплощает логическую связь в структуре произведения». // БЭС. Музыка. М., 1998. с. 357.


� Гаспаров Б.М. Цит. Соч., с. 126.


� Гаспаров Б.М. Некоторые дескриптивные проблемы музыкальной семантики.// Тартуский университет. Ученые записки. Труды по знаковым системам. Тарту, 1977. Вып.411. с. 128.


� Мотивный анализ используется Б. Гаспаровым и для исследования текстов литературы.


� В традиционном музыкознании – музыка рассматривается как особым образом организованные звуковые последовательности. Акцентируется интонационная природа музыки, ее высотная и ритмическая организованность. В каждом музыкальном произведении тоны образуют систему вертикальных соединений (гармония), и горизонтальных следований – форма. «Музыка… в определенную эпоху характеризуется определенным «набором» устойчивых типов звукосочетаний (интонаций) и определенными правилами их употребления. Такой «набор» можно назвать музыкальным «языком» этой нации или эпохи. Используя конкретные элементы и общие правила существующих музыкальных «языков», видоизменяя их, создавая новые, композитор формирует свой индивидуальных «язык». Музыкальным «языкам» присущи некоторые общие принципы организации тонов – высотной (на основе лада) и временной (на основе метра). 


В каждом музыкально произведении складывается общая структура, состоящая из частных структур: мелодической, ритмической, ладогармонической, тембровой, темповой и так далее. Особое значение имеет тематическая структура, элементами которой служат музыкальные темы. Все частные структуры связываются воедино и координируются синтаксической структурой (объединяющей мотивы, фразы) и композиционной (партии, разделы). Последние две структуры образуют музыкальную форму – композицию музыкального произведения. Традиционно (в европейской музыке) выделяются «типовые музыкальные формы» – фуга, сонатная форма. // БЭС. М., 1998.


� Тараева Г.Р. Общие проблемы теории музыкального языка. Система музыкального языка.// Музыка. Обзорная информация. М.,1988.


� Музыкальная эстетика Западной Европы XVII-XVIII веков. М. 1984. с.434.


� См. об этом: Яворский Б. Воспоминания, статьи и переписка. М. 1964.; Способин И. Музыкальная форма. М. 1947.; Катуар Г. Музыкальная форма. М. 1934.


� Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс. М. 1971.


� «Восхождение» искусствоведческих метафор к терминам происходит, как правило, на стадии более или менее строгого научно-теоретического осмысления явления. По степени употребления понятия, по удельному весу в нем метафорического значения можно судить об уровне состояния теории данного предмета, научно-теоретической разработанности представления об объекте. Было бы преувеличением говорить сегодня о теории музыкального языка, выстроенной в виде четкой модели.


� Подробно о течениях и концепциях трактовки музыки как языка пишет В. Лукьянов в работе «Критика основных направлений современной философии музыки» Л. 1978. 


Е. Басин в работе «Семантическая философия искусства». М. 1973. систематизирует концепции западноевропейской философии в проекциях: искусство и символ (Э. Кассирер, А. Уайтхед); искусство и язык (А. Ричардс, Б. Кроче), искусство и семиотика (Ч. Пирс, Ч. Моррис). Автор высказывает предположение, что многие авангардистские произведения можно оценивать как искусственно созданные, сконструированные «языки» искусства, посредством которых их творцы, помимо всего прочего, стремились выявить закономерности структуры, композиции, форм и языка «естественных» художественных произведений» (см. с. 196)


� Лукьянов В. Критика основных направлений современной философии музыки. Л.1978 c41.


� Веберн А. Лекции о музыке. Письма. М. 1975., с.61.


� Clark A. Is music a language? // The journal of aesthetics and Art criticism. Baltimore, 1982. Vol. 41. №4. p. 199.


�  Роланд Харвег (R. Harweg. Language and music, an immanent and sign theoretic approach. // “Foundations of Language”.1968., Vol. 4. p.270) считает, что «теоретический знаковый подход не пригоден для изучения музыки, ибо дает для этого лишь «негативные» (в логическом, не оценочном смысле) суждения. Все, что можно сказать при таком подходе, заключается в утверждении, что музыка не является сигнификативно-репрезентативной системой, какую представляет собой язык». Здесь же рассматривается вопрос об интерсемиотической применимости понятия «знак».


� Как мы уже говорили выше, культурный порядок рассматривается как совокупность мировоззренческих оснований, обусловленных ими представлений. Это особый образный или концептуальный язык, правила построения суждений или других осмысленных культурных целостностей, нормы, определяющие отношения между культурными элементами, относящиеся к определенной реальности, связям человека с ней. 


� Дискурс – изначально (в трактовке Р. Барта) речевое произведение, высказывание. Область функционирования естественного языка; может также возникать и на базе других языков (систем) культуры. Дискурс, то есть язык, втянутый в ту или иную систему мировосприятия, навязывает своему субъекту не только свою логику, но и стоящие за ней ценности, представления.


� См. об этом: Морфология культуры. Структура и динамика. М.1994.


� см. об этом: Лотман Ю.М. Культура и взрыв. М.1991.


� Музыкальная эстетика Германии XIX века. (сост. Ал. В. Михайлов и В.П. Шестаков) - М.,1981. -Т.1. - с. 11.


� «ars» – означает всякое искусственное придание формы, включая сюда и ремесло.


� Музыкальная эстетика Германии XIX века. М. 1981. Т.1, с. 12.


� Шеллинг Ф. В. И.  Философия искусства. М. 1966. с.209.


� Музыкальная эстетика Германии XIX века (сост. Ал. В. Михайлов и В.П. Шестаков). М.,1981. Т.1. с.37-39.


� Kleist H. von. dtv. Ausgabe., Bd. 7. Munchen., 1964, s.122. // Цит. по: Музыкальная эстетика Германии XIX века. М., 1981. т. 1. с. 41.


� Образуются новые принципы музыкального языка и принципы формообразования: лейтмотивы (нем. Leitmotiv – ведущий мотив). Лейтмотив представляет собой относительно краткое музыкальное построение, неоднократно повторяемое, являющееся обозначением и характеристикой определенного персонажа, ситуации и так далее. В качестве лейтмотива может существовать мелодия (лейттема), гармонический оборот или отдельная гармония (например, «тристан-аккорд»).// БЭС. Музыка. М., 1998. с. 300.


� Гофман Э.Т.А. //Цит. по: Музыкальная эстетика Германии XIX века. / Сост. Ал. В. Михайлов и В.П. Шестаков. М., 1981. Т.1. с.43.


� Шопенгауэр А. Мир как воля и представление. М.,1992. с.254.


� Шопенгауэр А.  Там же., с.259.


� Там же., с.255.


� Там же., с. 255-257.


� Там же. с.257.


� в письме к Ф. Листу от 7.7.1895.


� Цит. По: Лаку-Лабарт. Ф. Musica Ficta. Фигуры Вагнера. Спб., 1999. С.34.


� Музыкальная эстетика Германии XIX века. М., 1981. Т.1.с. 68.


� Ницше Ф. Сочинения в 2х тт. М.,1990. т.1. с.75.


� Ницше Ф Там же. с.50.


� Ницше Ф. Сочинения в 2х тт. М.,1990. с.78.


� Р. Штраус в 1986 пишет симфоническую поэму "Так говорил Заратустра" (по тексту Ницше).


� Это все отражает, помимо персональной позиции Томаса Манна, витавшую в воздухе перелома веков идею синестезии искусств, с отголосками давней борьбы между приоритетностью литературы и музыки в эстетике XVIII-XIX вв., конец которой, для многих, был положен Ф. Ницше в «Рождении трагедии из духа музыки».


� Термин «интеллектуальный роман» впервые предложен Томасом Манном. В 1924 г., в год выхода в свет романа «Волшебная гора», Т. Манн в статье «Об учении Шпенглера» писал, что «исторический и мировой перелом» 1914-1923 гг. обострил в сознании современников потребность постижения эпохи, и это определенным образом преломилось в художественном творчестве. «Процесс этот, – писал Т. Манн, – стирает границы между наукой и искусством, вливает живую, пульсирующую кровь в отвлеченную мысль, одухотворяет пластический образ и создает тот тип книги, который... может быть назван «интеллектуальным романом». // Манн Т. Об учении Шпенглера. Манн Т. Собр.соч в 10-ти тт., т.9 с. 612.


� А немецкий «интеллектуальный роман» можно назвать философским, имея в виду его очевидную связь с традиционным для немецкой литературы, начиная с ее классики, философствованием в художественном творчестве. Немецкая литература всегда стремилась понять мироздание. Прочной основой для этого был «Фауст» Гете.


� Цит. по: Интеллектуализм в литературе. // Словарь литературных терминов. М.1974.


� В немецком интеллектуальном романе доминирует стремление исходить из законченной, замкнутой концепции мироздания, продуманной концепции космического устройства, стремление к всеохватной системности.


� Манн Т. «Доктор Фаустус» Роман одного романа. // Манн Т. Собр. Соч. в 10тт. М.,1960. т.9. с.230.


� Манн Т. Очерк моей жизни // Манн Т. Собр. соч. в 10 тт. М., 1960. т.9. с. 128.


� В статье «Шопенгауэр» в 1938 году Томас Манн писал: «Удовольствие, которое можно найти в метафизической системе, удовольствие, которое доставляет духовная организация мира в замкнутом, гармоничном, самодостаточном логическом построении, всегда по преимуществу эстетического свойства; оно того же происхождения, что и радостное удовлетворение, которым дарит нас искусство, упорядочивающие, формирующие, делающее обозримой и прозрачной путаницу жизни» // Манн Т. Собр. Соч в 10 тт. М. 1960.  т.10.


� См. об этом: Днепров. В. Интеллектуальный роман Т. Манна. // Вопросы литературы. М., 1960. №2. с.150.


� Ср., например, роль Автора в классическом жанре философской повести и практическое исчезновение (замена) фигуры автора в структуре текста Томаса Манна.


� См. Русакова А.В. Т. Манн. Эволюция мировоззрения и роман «Доктор Фаустус»: Автореф. дисс. Л.,1970. с.30.


� Чему бы ни были посвящены главы романа «Доктор Фаустус», речь, в сущности, идет не о выдвинутых на передний план предметах, а об отражении в разных плоскостях все тех же нескольких важных тем. О том же самом идет речь, когда в романе заходит разговор о природе музыки. Музыка в понимании Венделя Кречмара (первого учителя музыки главного героя) и в творчестве Адриана Леверкюна и архисистемна, и в то же время иррациональна. На примере истории музыки в ткань произведения вплетены идеи о кризисе европейского гуманизма, питавшего культуру со времен Возрождения. На примере Бетховена (обобщая, можно сказать, что и самого главного героя) в романе представлена концепция (усвоенная из работ Ницше), согласно которой вслед за горделивым вознесением и отрывом самонадеянного «я» от природы, вслед за последовавшими за этим муками невыносимой изолированности происходит возврат личности к мистическому, элементарному и инстинктивному, к иррациональным основам бытия. Этот последний этап завершается уже в современной музыке, в музыке Леверкюна, одновременно и точнейше выверенной и «пышущей жаром преисподней».


� Манн Т. Письма. М.,1975. с.172.


� Кризис культуры, исчерпанность старых форм и средств выражения и невозможность творчества. Поиск «прорыва» и идеи «пагубной инспирации».


� Адмони В.Г., Сильман Т.И. Томас Манн. Л.,1960.


� В дальнейшем эта тенденция получает развитие в литературной теории и практике постмодернизма. В этом смысле «технику монтажа» можно сопоставить с идеями Р. Барта об изменениях, связанных с фактором, определяемым как «смерть Автора». Изменяется временная перспектива – изжита идея линейности, в русле которой Автор предшествует тексту. У Автора нет бытия до и вне текста. Плюс к этому – ныне текст являет собой многомерное пространство, составленное из цитат, отсылающих ко многим источникам. Нет элемента текста, что мог быть порожден «лично» Автором: скриптор лишь черпает буквы из безмерного словаря культуры. Автор перестает быть творцом. // см. об этом: Барт Р. Избранные работы: Семиотика. Поэтика. М 1994.


� См. об этом: Руднев В.П. «Доктор Фаустус» // Словарь культуры ХХ века. М.,1997. с.88-89. Руднев говорит о трагичности модернизма и отстраненной ироничности постмодернизма; в романе Т. Манна совмещены необычайный трагизм в содержании и холодная отстраненность в форме. «На этой прагматической дистанции между стилем наивного интеллигента-буржуа и трагическими, не вполне укладывающимися в рамки обыденного здравого смысла событиями жизни гения построен сюжет «Доктора Фаустуса».


� Ср.: идеи Ж.Ф. Лиотара из книги «Ситуация постмодернизма» о том, что модернизм рассматривается не как конкретная художественная практика ХХ века, а как ситуация «современности», Нового времени. О времени метанарраций (уверенность в собственной истинности, из которой следует уверенность в справедливости, и благотворности своих устремлений) можно говорить, начиная с эпохи Просвещения.// См. Курицын В. Русский литературный постмодернизм. М., 2000. с.15.


�  По статье Л. Фидлера «Пересекайте рвы, засыпайте границы» // Современная западная культурология: самоубийство дискурса. М. 1983.


� Дженкс Ч. Язык архитектуры постмодерна. М. 1985.


� Эко У. Заметки на полях «Имени розы» . // Иностранная литература. 1988 № 10., с. 88 – 104; см. Также Курицын В. Русский литературный постмодернизм. М. 2000. с. 10.


� По Ж. Ф. Лиотару, пропадает доверие к тотальным способам высказывания, невозможность универсального языка. Мир – место и способ реализации «языковых игр». Множественность языков, не требует преодоления. // Лиотар Ж.Ф. Заметка о смысле «пост» / Иностраннаая литература, 1994, №1.


� Гетерогенность структур: структура плывет, плывут и отношения между ее элементами: примат контекста над артефактом («Ризома» Делеза и Гуаттари)


�Принципиальная невозможность построения бинарных оппозиций.


� Курицын В. Русский литературный постмодернизм. М.2000.


� Код, как мы уже подробно рассматривали выше, существует как некий механизм, система вероятностей (совокупность правил и ограничений, конвенционально сложившаяся в культуре), сужающая изначальную равновероятность источника информации (о событиях, совершившихся, возможных и т.п.). Код призван действовать упорядочивающе, ибо представляет собой систему вероятностей, которая накладывается на равновероятность исходной системы, обеспечивая тем самым возможность коммуникации.


� Там же., с.58


� Ионин Л. Социология культуры. М. 1996.


� Эко У. Отсутствующая структура. Введение в семиологию. Спб., 1998. с.87


� Здесь следует обратить внимание на проблему соотношения, сосуществования в культуре парадигм с различными основаниями: одни связаны с типом культуры, ориентированной на соблюдение канона, на стабильность, «классичность» (в искусстве преобладает ориентация на законченный, сложившийся объект). К другим относится тип культуры, направленный на нарушение норматива. Отсюда возникают нестабильность, подвижность, «аклассичность» данных типов культуры  (в искусстве – ориентирование на объект в состоянии изменения, – не состояние, а процесс и напряжение в высшей точке, «программный отказ от канона»). К культурам канонически-нормативным традиционно относят культуру Средневековья, классицизм. К нестабильным и переходным – барокко, романтизм, культуру ХХ века. Однако важным представляется отметить, что во всех типах культуры присутствует сочетание и тех и других черт, вопрос лишь в доминировании.


� Манн Т. Письма. М.,1975. с.262.


� Там же.  с.170.


� Манн Т. Очерк моей жизни // Собр.соч. в 10 тт. М.,1961. т.9. с.133.


� Манн Т. Письма. М., 1975. с.236.


� Манн Т. Письма. М.1975., с.177


� Манн Т. Письма. М.,1975. с.240.


� Манн Т. Собр. соч. в 10тт. М.,1960. т.10. с.334.


� Там же. с.338-339.


� Джойс Дж. Улисс. М.,1993. с. 198-226 (фрагмент 11. «Сирены»).


� Манн Т. Письма. М.,1975. с.238.


� «Музыку я всегда страстно любил и считаю ее в известной мере классическим образцом искусства вообще. Я всегда считал свой талант неким видоизменением музыкантства и воспринимаю художественную форму романа как своего рода симфонию, как ткань идей и музыкальное построение»// Манн Т. Письма. М.,1975. с.50.


� Манн Т. «Доктор Фаустус». Роман одного романа. // Манн Т. Собр. Соч. в 10тт. М., 1960. т.9. с. 224.


� Там же. с.226.


� См. об этом: Caro Ethel E. «Music and Th. Mann». Stanford., 1959.  Музыка в жизни Т. Манна. (Воспоминания К. Манн) // Музыкальная жизнь. М.,1990. №2,3; Перецман Л. Проникновение формы сонатного аллегро в сферу художественного произведения (на примере романа Т. Манна «Будденброки») // Ташкентский государственный университет. Сб. науч. Трудов. Ташкент, 1981. №669; Майкапар А. “Doctor Faustus cum figuris”// Музыкальная жизнь. М.,1984. №12-13; Basilius H.A Th.Mann's use of musical structure and tecniques in «Tonio Kreger» // Germanic Review. 1944. v.19.


� Иллюстрацией данному утверждению могут служить следующие примеры: использование вагнеровской музыки в новелле «Тристан». Здесь же появляется тип «музыкального» характера; музыкальные темы определяют ситуацию, настроения напряженности и мотивы поведения (писатель Шпинель не музицирует сам, но способен понимать, интерпретировать и объяснять музыку). В романе «Будденброки», обессиленный своей страстью к музыке, «отчуждавшей» его от людей и жизни, умирает Ганно Буддендрок.  В новелле «Смерть в Венеции» музыка опять появляется в соотношении с темой смерти и любви (что проявляется через любовь Густава фон Ашенбаха к Тадзио, мальчику с «музыкальным» именем, и через уличного певца, сопровождающий которого запах дезинфекции прямо намекает на болезнь, которая оказывается фатальной для Ашенбаха).  В романе «Волшебная гора» один из героев (Сеттембрини) говорит об опасности музыки: «Музыка не подвинет мир вперед, Музыка – опасна. Искусство нравственно, пока оно пробуждает, а если оно делает обратное? Если оно отупляет, усыпляет, мешает активности и прогрессу? А музыка это может! Дьявольское действие.… Это от дьявола, так как музыка ведет к тупости, косности, бездеятельности, рабскому покою. Я настаиваю, что ее сущность двусмысленна, я даже не далек от того, чтобы объявить музыку политически подозрительной...» 


� Майкапар А. «Doctor Faustus» cum figures» // Музыкальная жизнь. М.,1984. №12. с.23.


� Манн Т. «Доктор Фаустус». М.,1993. с .388.


� «…история художника (музыканта) и современной сделки с чертом из области судеб Мопассана, Ницше, Гуго Вольфа etc., словом, тема пагубной инспирации и гениализации, которая кончается уходом во власть дьявола, то есть параличом. Но с этим связана идея дурмана и антиразума вообще.… Это будет мой «Парсифаль»…» // Манн Т. Письма. М.,1975. с.151.


�«не подлежит сомнению, что музыка, как и все другие искусства – пребывает в кризисе, который, иногда кажется, грозит самой ее жизни. В литературе порой он затушевывается ироническим традиционализмом.… В романе речь идет о парализующем действии ума, интеллектуального подхода к этому кризису – и о сделке с дьяволом из потребности в прорыве к вдохновению. Глубокая и полная намеков материя. Музыка как таковая играет тут в сущности лишь символическую роль…» // Манн Т. Письма. М., 1975. с.178.


� «я всегда знал толк в литературном музицировании, всегда чувствовал себя наполовину музыкантом, всегда переносил на роман технику музыкальной ткани». // Манн Т. Письма. М.,1975. с.193.


� «произведение, которым музыкант прощается с духовной жизнью: симфоническая кантата «Плач доктора Фаустуса» (по народной книге), произведение экспрессивнейшее, именно потому, что это плач, ибо плач был, наверное, началом всякой выразительности, а всякая выразительность – это всегда, в сущности, плач. Как только музыка, в начале своей новейшей истории, эмансипируется до выразительности, она превращается в lamento и в lasciatemi morir.… И все же произведение, будь то даже произведение отчаяния, всегда по сути своей оптимистично, основано на вере в жизнь – ведь с отчаянием дело обстоит особо: в нем самом уже есть трансценденция к надежде…» // Манн Т. Письма. М.,1975. с.218.


� James Cleugh. Th. Mann. A Study. L1933. p.81-89. Здесь выстраиваются аналогии между структурой «Будденброков» и симфонической формой. В исследовании: Basilius H.A. Th.Mann’s use of musikal structure and teckniques in «Tonio Kreger». // Germanic Review.1944. v.X1X. новелла “Тонио Крегер” разбирается как пример сонатного аллегро (трехчастной формы) – модели ХIХ в. 





� Манн Т. Очерк моей жизни //Манн Т. Собр. Соч. в 10тт. М., 1960. т.9.ы с.112.


� Адмони В.Г., Сильман Т.И. Томас Манн. Л.,1960. с.245.


� Heller P. Some function of the leitmotiv in Th.Mann’s Joseph Tetralogy.// Germanic Review. 1947. v.XX11.


� Basilius H.A. Th.Mann’s use of musical structure and teckniques in “Tonio Kreger”// Germanik Review. 1944. v.X1X. p.289.


� Манн Т. «Доктор Фаустус». Роман одного романа. // Манн Т. Собр.соч. в 10 тт. М., 1960.  т.9. с.226.


� Маттисен Х. Преломление принципом поэтики немецкого романтизма в раннем творчестве Т. Манна. Таллин.,1988. с.20.


� Манн Т. “Доктор Фаустус”. М., 1993. с.38


� Там же. с.65.


� Там же. с.114.


� Там же. с.207.


� Манн Т. Доктор Фаустус. М., 1993. с.398.


� Франкфуртская школа в философии – научно-философское направление, сложившееся в начале 1930-х вокруг  Франкфуртского института социальных исследований. Главные ее представители: М. Хоркхаймер, Т. В. Адорно, Э. Фромм, Г. Маркузе, Ю. Хабермас. На складывание идей франкфуртской школы основное влияние оказали: «философия жизни», гегельянство и марксизм, сформировав антицивилизаторское, антисциентисиское леворадикальное умонастроение, непримиримо оппозиционное «статусу кво» позднебуржуазной реальности.


Критическая теория франкфуртской школы, провозглашающая человека мерилом всех вещей, ориентируется на радикальный разрыв с буржуазной реальностью и утверждение новой реальности, устраняющей противоречие между индивидуальным и общим. Гармонизирующая интенция. Этими исходными установками, в часности, объясняется интерес и симпатия франкфуртцев к искусству, способному стать реальным духовно-культурным противовесом бурзуазному истеблишменту. В работах Адорно подчеркивается, что лишь искусство авангарда, в особенности те его произведения, которые основаны на принципе деформации привычных, успокаивающих обывателя форм, способно выступить в роли подлинного отрицателя существующего миропорядка. Внимание к парадоксальной природе искусства вообще, утверждающего себя лишь в процессе сознательного саморазрушения и обретающего возрождение в очищающем пламени отрицания, сомнения и вечного поиска. // См. о франкфуртской школе: Реале Д. Антисери Д. Западная философия от истоков до наших дней. Спб., 1997. Т.4. с. 559-581.; Современная западная философия. Словарь. М., 1991. с. 355-358.; Западное литературоведение ХХ века. Энциклопедия. М., 2004. с.431.


� Михайлов А.В.  Адорно Т.В.// Современная западная философия. М.,1991. с.9.


� Adorno T.W, Minima moralia. / цит. по: Михайлов А.В. Музыкальная социология: Адорно и после Адорно.//Критика современной буржуазной социологии. М., 1978. с.183.


� Адорно Т.В. Введение в социологию музыки. М.,1973. с.107.


� Адорно Т.В. Введение в социологию музыки.  М., 1973. с.3.


� Манн Т. «Доктор Фаустус». М.,1993. с.154.


� См.: Михайлов А.В. Музыкальная социология: Адорно и после Адорно. // Критика современной буржуазной социологии искусства. М.,1978. с.191-192.


� Adorno T.W. Philosophie der neuen Musik. Fr/M., 1958. s.123.


� Adorno T.W. Quasi una Fantasia. s.434. / Цит.по: Михайлов А.В. Музыкальная социология: Адорно и после Адорно. // Критика современной буржуазной социологии искусства. М.1978.


� Адорно Т.В. Введение в социологию музыки. М.,1973. с.96.


� Там же. с.12.


�Михайлов А.В. Концепция музыкального произведения у Т. В. Адорно.// О современной буржуазной эстетике. М.,1972. вып.3. с.252.


� Термин введен Ю. Кристевой, ее теория строится на основании переосмысления работы М. Бахтина «Проблема материала и формы в словесном художественном творчестве», в которой Бахтин отметил, что помимо данной художнику действительности он имеет дело также с предшествующей и современной ему литературой, с которой он находится «в диалоге». Кристева понимает интертекст не как собрание «точечных» цитат из различных авторов, но как пространство схождения всевозможных цитаций. Цитату следует рассматривать лишь как частный случай цитации, предметом которой являются не конкретные фразы чужих произведений, но всевозможные дискурсы, из которых, собственно, и состоит культура и в атмосферу которых вне зависимости от своей воли погружен любой автор. По самой своей природе любой текст есть ни что иное, как интертекст. Процедура возникновения интертекста – это чтение-письмо. Интертекст пишется в процессе считывания чужих дискурсов: «всякое слово (текст) есть такое пересечение других слов (текстов), где можно прочесть, по меньшей мере, еще одно слово (текст)» – пишет Кристева в статье «Бахтин, слово, диалог и роман». Кристева акцентирует динамический аспект своей концепции – интертекстовая структура «не наличествует, но вырабатывается по отношению к другой структуре». Причем возникновение новой структуры предполагает активное отношение приятия – неприятия ко всему предшествовавшему текстовому материалу. 


Интертекстуальный анализ появился как описание специфики существования литературы. Под влиянием теоретиков структурализма и постструктурализма (Греймас, Барт, Лакан, Деррида) сознание человека отождествляется с письменным текстом как якобы единственным более или менее достоверным способом его фиксации. В результате все – литература, культура, общество, рассматривается как текст, который, в свою очередь, служит как бы предтекстом любого вновь появляющегося текста. Р. Барт: «Каждый текст является интертекстом; другие тексты присутствуют в нем на различных уровнях в более или менее узнаваемых  формах: тексты предшествующей культуры и тексты окружающей культуры. Обрывки культурных кодов, формул, ритмических структур – все они поглощены текстом и перемешаны в нем, поскольку всегда до текста и вокруг него существует язык. Как необходимое предварительное условие любого текста интертекстуальность не может быть сведена к проблеме источников и влияний; она представляет собой общее поле анонимных формул, происхождение которых редко возможно обнаружить, бессознательных или автоматических цитат, даваемых без кавычек». См.: Barthes R. Texte. // Encyclopedia universalis. - P., 1973. – Vol. 15. См. об этом также: Косиков Г. Идеология. Коннотация. Текст. // Предисловие к книге Ролана Барта S/Z. - М., 2001; Гаспаров Б. М. Литературные лейтмотивы. - М.,1989; Жолковский А. К. Блуждающие сны и другие работы. - М.,1994; Кристева Ю. Бахтин, слово, диалог и роман. // Французская семиотика. От структурализма к постструктурализму. - М.,2000.


� Манн Т. История «Доктора Фаустуса». // Манн, Т. Собр. Соч. в 10-ти тт., - М. 1960. - т. 9. - с. 220.


� Универсальность музыки – союз стихии и порядка. Т. Манн считал музыку «в известной мере, классическим образцом искусства вообще» // Манн, Т. Письма. - М., 1975. – с. 50.


� Фауст – знаковая фигура немецкой Культуры. Легенда о Фаусте основывается на жизни исторического лица, философа и теолога, который обратился к магии, а впоследствии опустился до составления гороскопов и предсказаний за деньги. Своим превращением в легенду этот человек обязан, прежде всего, Лютеру и его последователям. Лютер отвергал оккультизм как руководимую тщеславием и гордыней попытку проникнуть в божественное знание посредством разума и не отличал его от нечестивой ворожбы и колдовства. (Рассел Д.Б. Мефистофель. Дьявол в современном мире. - СПб., 2002.) Далее этот сюжет используется постоянно (акценты различны): европейское Возрождение прославляло в Фаусте активность человека, посмевшего восстать против божественного порядка. Первая книга, посвященная Фаусту, была сборником легенд и фантазий, опубликованных Иоганном Шписсом в 1587 году под названием «История Доктора Иоганна Фауста» (“Historia von Dr. Johann Faustus”). Соответственно антисхоластическому уклону протестантизма эта книга изобразила человека, продающего душу Сатане, ученым: Фауст желает овладеть знанием не с помощью благодати, но собственными усилиями. Этот индивидуалистический бунт, стремление к свободе личности связывает грех Фауста с первородным грехом человечества и гордыней и является прототипом романтического и современного бунта против авторитета. (История о докторе Иоганне Фаусте, знаменитом чародее и чернокнижнике. // Немецкие шванки и народные книги 16 века. - М., 1990.) Эта история о Фаусте антропоцентрична – в ней противостоят Дьявол и человек. Фауст сам загнал себя в тупик и сам же должен найти выход, если это возможно. Он даже и не помышляет положиться на Божье милосердие. Этот антропоцентризм тесно связан с протестантским индивидуализмом – человек борется с Сатаной в одиночку. В-третьих, история пессимистична (в средневековых легендах грешник раскаивался и был спасен). И, наконец, история показывает протестантское двойственное отношение к знанию. Первоначальный грех Фауста состоит в том, что он в своей гордыне возжелал овладеть знанием ради него самого.


Просветительская концепция представляет Фауста человеком, обуреваемого жаждой познания (Лессинг). Вместо безбожника, продавшего душу ради личного комфорта и погибшего из-за этого, изображается человек дерзновенного ума, который оправдан в его стремлении к истине. Потому что жажда знания – позитивна. Просветители акцентируют гуманистическую направленность деятельности и стремление приобщиться к тайнам бытия. Гете в Фаусте привлекало, прежде всего, стремление исследовать первопричины всех вещей и проникнуть в тайны природы. Фауст был воплощением мечты о беспредельном могуществе человеческого разума. Гете задумал «Фауста» с целью изобразить сложность и противоречивость своей души, всей современной ему культуры и более того – всей западной цивилизации. 


Ранние романтики акцентируют бунтарство Фауста. И далее в культуре Романтизма проявляется повышенный интерес к эстетическим и эмоциональным моментам и отвергается тотальный рационализм. Художественная энергия важнее истины. Романтизм превозносил любовь, страдание, противопоставляя их рассудочным выкладкам науки, - и это недоверие к разуму вело к беспочвенному фантазированию, индивидуализму, элитарному презрению ко всему, что казалось недостаточно утонченным и благородным. 


� «Целое уже не проникнуто более жизнью. Слово становится суверенным и выпрыгивает из предложения, предложение выдается вперед и затемняет смысл страницы, страница получает жизнь за счет целого – целое уже не является больше целым. Целое уже не живет более: оно является составным, рассчитанным, неким артефактом». (см: Ницше Ф. Собрание сочинений. - 2 т, - с.538). Ницше был убежден, что Бог, идеализм, метафизика, трансцендентное, абсолютный моральный закон и сами по себе существование и смысл – всего лишь мертвые или умирающие иллюзии. Истинный сверхчеловек понимает, что создал ценности для себя самого, и не смешивает их с объективной действительностью. Надежное построение действительности не должно опираться на фантазии; оно должно уходить корнями в истинный человеческий опыт, который, прежде всего, есть страдание и отчаяние.


� Здесь же (см. об этом: Бланшо М. Пространство литературы. - М., 2002.) – идея о принципиальной незавершенности и невозможности завершить художественное произведение. Писатель никогда не знает, завершено ли творение – то, что он завершал в одном, он продолжает в другом. 


� Многое в романе вдохновлено идеями или является цитатами из работ Т. Адорно с его нигилистическим отношением к разуму, единственное дело которого – подвергать сомнению все на свете, в том числе себя самого. Адорно считал, что именно разумность, сделавшая человека человеком, является главной угрозой самому существованию человека, что разум имморален, что его связь с моральными ценностями и категориями непредсказуема.


� «…заботился о том, чтобы в самой насмешке оставить за собой свободу признания, право на дистанцию, дающую возможность сочетать благосклонное попустительство, условное приятие, даже восхищение, с издевкой, с язвительным хохотком. Претензия на ироническую дистанцию, на объективность». // Манн Т. Доктор Фаустус. - М., 1993. - с.65.


� С другой стороны, хотелось бы здесь отметить взаимосвязи с идеями М. Фуко о трасгрессивных фигурах, которые способны нарушить замкнутость эпистемологических систем. Это художники и мыслители маргинального типа (подобные де Саду, Гельдерлину, Ницше), которые будучи аутсайдерами по отношению к современной им эпистеме, осуществляют ее деконструкцию, указывая на слабые места, изъяны общепринятой аргументации. Именно такие творцы-аутсайдеры, воплощающие в себе столь близкую Фуко идею «инаковости», оказываются «идеальными интеллектуалами».  


� Манн Т. Доктор Фаустус. - М., 1993. - с.114.


� Там же, с. 73.


� Там же, с 404.


� Там же, с. 254-5.


� Манн Т. Доктор Фаустус. - М. 1993., - с. 186.


� Там же.


� Там же.


� Там же.


� Ср. Р. Барт: «тот, кто говорит (в самом повествовательном произведении) – это не тот, кто пишет (в реальной жизни), а тот, кто пишет – это не тот, кто существует». // Введение в структурный анализ повествовательных текстов. // От структурализма к постструктурализму. Французская семиотика. - М., 2000. - с. 221.           


� В книге 1587 года: путешествие в ад «иной раз казалось, что он побывал там и все это видел, другой раз брало его сомнение и мнилось, его глазам представилось только дьявольское наваждение, как оно и было на самом деле, ибо по настоящему он не видел преисподней».


� Манн Т. Доктор Фаустус. Роман одного романа. // Манн Т. Собр. Соч. в 10-ти тт. М. 1960, т.9, с.242 


� Несколько слов о самом черте. Томас Манн в статье «Доктор Фаустус. Роман одного романа» приводит обширную цитату из лекций мистика Франца Баадера по религиозной философии: «истинный Диавол должен нести в себе предельную охлажденность. Он должен нести в себе высшую удовлетворенность самим собой, крайнее безразличие. Нельзя не согласиться, что подобное оцепенение в пустой самоуверенности, исключающей какое бы то ни было содержание вне этого самодовольства, есть совершенный нигилизм, лишенный всяких живых черт, если не считать обостреннейшего эгоизма.… Но именно в силу этой ледяной холодности невозможно было бы дать поэтическое изображение диавольского начала. Здесь нельзя целиком освободиться от пафоса, да и для действия надобно какое-то участие в нем сатаны, отчего последний и предстает в глумлении над действительностью…». // Манн Томас. Собр. соч. в 10-ти тт., т.9, с.296.


� Ср.: «не наивно перевоплотиться, не варварски разрушить, а «разыграть» (в обоих смыслах слова) полифонию чужих голосов».  - Г. Косиков. Идеология. Коннотация. Смысл. // Барт Р. S/Z М. 2001., с.25.


� Легенда о Докторе Фаусте. М. 1958. (под ред. В. Жирмунского).


� Немецкие шванки и народные книги XVI в. М. 1990. с. 684.


� Легенда о Докторе Фаусте. М, 1958., с. 47.


� В маргиналиях указаны названия сцен: «доктор Фауст принялся за чернокнижие», «доктор Фауст заклинает черта в первый раз», «доктор Фауст занимается астрологией и делает календарь», акцентированы основные места сюжета: «Требования дьявола к Фаусту», Доктор Фауст подписывает договор с чертом». Также здесь содержатся «комментарии» автора к основному тексту (отношение, поучение читателю): «Дьявол, ты лжешь! Слово Божие учит иначе», у описания путешествия Фауста в ад Шпис приписывает: «ибо это была чистая фантазия или сон» (стр. 82). Излагая заклинания Фаустом духа, Шпис комментирует: «достойно удивления, что злой дух, как только бог отвернется, может так обморочить человека»  (стр. 54).


� Легенда о Докторе Фаусте. М, 1958., с.51.


� Там же, с. 52.


� Там же, с.53.


� «Приятно заиграли инструменты – сперва орган, потом фисгармония, потом арфы, лютни, скрипки, литавры, флейты, гобой, трубы и другие». // Легенда о Докторе Фаусте. - М., 1958. - с. 59.


� Там же, с. 56.


� Там же, с.57.


� Там же, с. 58.


� Там же.


� и здесь (что проанализировано в работе Ишимбаевой Г.Г. «Образ Фауста в немецкой литературе XVI – XX веков» М. 2002. с. 23) ведется полемика Иоганна Шписа с основателем немецкого протестантизма, убежденного в том, что Бог предопределяет человека к вечному спасению через непосредственную веру в Писание. Здесь рассказывается о том, как злой дух донимает опечаленного Фауста насмешливыми речами и среди прочего декламирует «свои стихи»:


Знаешь что – молчи,


По-пустому слов не мечи.


Что имеешь, держи под замком:


Беда сама идет в дом.


Потому молчи, терпи и крепись.


Таись и горем ни с кем не делись.


Поздно, поздно Господа звать,


Горе растет – его  не унять. (История о докторе Иоганне Фаусте, знаменитом чародее и чернокнижнике. // Немецкие шванки и народные книги XVI в. М. 1990. с.607). Меж тем отметим, что истинный автор этих виршей – «Застольные беседы» - Мартин Лютер.


� См. Руднев В. Морфология реальности. Исследования по «философии текста». М. 1996.


� См. Мотылева Т.Л. Т. Манн и мир русской литературы. М. 1975.


�«Вы все говорите вещи, которые я сам знаю, и которые идут от меня, а не от Вас». // Манн Т. Доктор Фаустус М. 1993., с 189.


� Черт Ивана Карамазова излагает современные взгляды: «всякому, сознающему и теперь истину, позволительно устроиться совершенно как ему угодно, на новых началах. В этом смысле ему «все позволено»… Так как бога и бессмертия все-таки нет, то новому человеку позволительно стать человеко-богом, даже хотя бы одному в целом мире и с легким сердцем перескочить всякую прежнюю нравственную преграду. Для бога не существует закона… такова современная санкция «все позволено», и шабаш!» Достоевский Ф. М. Собр. Соч. в 12-ти тт., т. 12. М. 1982. с. 164.


� Давыдов Ю. Н. Черт Адриана Леверкюна. // Вопросы Литературы. - М. 1965. - №9. - с.139–166.


� Далее, развивая идеи позднего Ницше, следуют выводы О. Шпенглера о бесперспективности нового искусства: «Кажущееся возвращением к элементарному, к Природе, искусство означает уступку варварству больших городов, начинающееся разложение, которое в душевной жизни обнаруживается в смешении грубости и утонченности, каковой шаг неизбежно должен оказаться последним. Искусственное искусство не способно к дальнейшему органическому развитию. Оно знаменует конец... Музыка после Вагнера... есть бессилие и ложь». // Шпенглер О. Закат Европы. - т.1 - М.- Пг., 1923. - с 289.


�Манн, Т. Доктор Фаустус. - М., 1993. - с 187. 


� Кьеркегор пишет о музыке как воплощении демонического, ибо музыка самый подходящий медиум чувственности (чувственность в христианстве – как демоническое). Музыка – по Кьеркегору – среднее между богом и преисподней состояние, самое характерное и основное человеческое состояние.


� Манн, Т. Собр. Соч. в 10-ти тт. - М., 1960.


� Кьеркегор, С. О Дон Жуане Моцарта. - М., 1995. - с. 35.


� Там же, с. 36.


� Кьеркегор, С. О Дон Жуане Моцарта. - М., 1995. - с. 69


� См. там же, с. 40-41.


� Манн, Т. Доктор Фаустус. - М.. 1993. - с 192.


� Там же.


�  Манн, Т. Доктор Фаустус. - М., 1993. - с. 198.


� В этом смысле в 30-е гг. ХХ в. писал о художественном произведении М. Хайдеггер в трактате о происхождении произведений искусства: Хайдеггер М. Исток художественного творения. // Зарубежная эстетика и теория литературы XIX–XX вв.: Трактаты, статьи, эссе. - М., 1987. Нам представляется важным подробнее сказать о некоторых его идеях, ибо Хайдеггер (в работе «Бытие и время») отказывается от традиционного инструментария постдекартовской философии, от понятий субъекта, познания, духа. И применяет феноменологический метод для «деструкции» исторических построений разума и для анализа человеческого существования с целью выявления его предпосылок. В каком-то смысле то же делает и Т. Манн по отношению к традиционному произведению художественной литературы и современным ему традиционным представлениям о музыкальном произведении. 


У Хайдеггера в этом трактате произведение искусства определяется как что-либо сделанное и доведенное до конца, ставшее и завершенное. Оно претендует на то, чтобы «исчерпать» мир, или, по крайней мере, адекватно его описать. Творение, возведенное в степень сакрального, окружено ореолом глубокого, законченного смысла, ориентировано на Абсолют. За этим Творением должно быть «подлинное», высшая, чистая реальность, стоящая за условными знаками и системами культуры. Это некоторое раскрывание самой истины. Истины бытия. Которая в произведении искусства как бы вспыхивает на мгновение и потом существует внутри этого произведения.


� Теперь нет ничего «завершенного», нет ничего равного самому себе. Если творение «состоялось», обрело смысл, и смысл завершен, понят, то оно уже неактуально, ибо не соответствует изменчивости «реального». В такой ситуации ни на что невозможно указать как на значимое, ибо ценности сомнительны и изменчивы. 


� Манн, Т. Доктор Фаустус. - М., 1993. - с.200.


� А. В. Михайлов, исследуя в статье «Поворачивая взгляд нашего слуха» кризис рубежа веков, пишет: «искусство не позволяет покоиться в себе, а начинает рефлектировать о себе самом для того, чтобы самое себя создавать, возвращаясь к себе же самому». // Михайлов, А.В. Языки культуры. - М., 1997. - с.869.


� Манн, Т. Доктор Фаустус. - М., 1993. - с.208.


� В связи с этим хотелось бы упомянуть одну идею, пришедшую во время чтения В. Руднева. Он пишет: «Из музыкального хаоса было два противоположных пути: первым было усиление системы диатоники путем политональности пошли неоклассицисты (Стравинский, Хиндемит, Шостакович), суть в том, что система (любая – музыкальная, живописная, кинематографическая и так далее) строится как система цитат и реминисценций к более ранним текстам. Вторым, более жестким путем пошли нововенцы, создав целую систему из фрагментов старой системы. К середине века оба пути стали конвергировать в соответствии с общей культурной ситуацией, приведшей к постмодернизму». // Словарь культуры ХХ века. - М., 1996. - с.87.


Томас Манн в литературе, имея ту же ситуацию кризиса и хаоса, пошел, а точнее, старался «выйти» тем же путем, что и нововенцы (их же имея в образце). Однако «за время пути» идеальный замысел «оброс»  (и не мог этого не сделать) множеством дополнительных смыслов и цитат, трансформировав роман в «систему отсылок и реминисценций».


� Метод сочинения с двенадцатью тонами заменяет старый порядок – постоянного обращения к тональным центрам – новым принципом, по которому каждая новая фигура пьесы, развивающаяся на основе двенадцати неповторяющихся тонов, обусловлена постоянным соотношением с двенадцати тоновым рядом. Обращение к ряду дает также оправдание диссонансным звукам. Это метод, требующий логического порядка и организации. – Шёнберг, А. Моя эволюция. // Зарубежная музыка ХХ в.: Материалы и документы. - М., 1975. - с.139.


� См.: Михайлов, А.В. Поворачивая взгляд нашего слуха. // Михайлов, А.В. Языки культуры. - М.,1997. с.860.


� Манн, Т. Доктор Фаустус. - М., 1993. - с. 124.


� Важно отметить то обстоятельство, что Шекспир был определен романтиками как классик (равно как и понятие «классика» введено романтиками). Через авторов, ставших классическими со времен «романтизма», выражается неоромантический взгляд Томаса Манна на отбор текстов.


� Манн, Т. Искусство романа. // Манн, Т. Собр. Соч. в 10-ти тт. - М., 1961. - т. 10. - с. 278.


� А Аполлон – бог дали, бог дистанции, объективности, бог иронии. Объективность – это ирония, дух эпического искусства – дух иронии. Манн, Т. Искусство романа. // Манн, Т. Собр. Соч. в 10-ти тт., - М., 1961. - т.10. - с.277.


� «В этом можно усмотреть и цитату из жизненной истории Ницше, но с точки зрения самого Леверкюна, это реминисценция шекспировская – цитата из сонетов. Соотношение поэт – возлюбленная – друг и мотив предательского сватовства повторяется во многих драмах Шекспира (они названы в описании настольных книг Леверкюна: «Как вам угодно», «Много шума из ничего», «Два веронца»). Во время беседы с Цейтбломом Леверкюн, мрачно потешаясь, оперирует прямыми цитатами из этих пьес. Мотив сватовства, в силу особого отношения к Руди Швердтфегеру, пускает в ход Леверкюн. Сознательно, с угрюмым озорством, подражая не то мифу, не то шаблону, и с ужаснейшей целью. То, что Леверкюн проделывает с Руди – это заранее обдуманное убийство в угоду черту». Манн, Т. История «Доктора Фаустуса». Роман одного романа. // Манн, Т. Собр. Соч. в 10-ти тт., - М., 1961. - т. 9. - с.221.


� Манн, Т. Доктор Фаустус. - М., 1993. - с 140.


� Ср. у Адорно: Сегодня в распоряжении у композитора находятся отнюдь не все когда-либо применявшиеся комбинации звуков. Убожество и изношенность уменьшенного септаккорда или определенных хроматических проходящих нот в салонной музыке XIX века заметны даже не слишком изощренному слуху. Для сведущих в технике это смутное беспокойство превращается в канон запретного. Если здесь нет обмана, то сегодня этот канон запрещает уже и средства тональности, т.е. традиционной музыки вообще. Эти созвучия не просто устарели. Они больше не выполняют своей функции. Самое передовое состояние технического метода предписывает задачи, по отношению к которым традиционные созвучия проявляются как немощные клише. // Адорно, Т.В. Философия новой музыки. - М., 2001. - с 84.


� Манн, Т. Доктор Фаустус. - М., 1993. - с.154; Ср: Адорно, Т.В. Философия новой музыки. - М., 2001. - с.95.


� Манн, Т. Доктор Фаустус. - М., 1993. – с.156.


� Там же.


� Ср. у Адорно: То, что музыка вообще, а тем более полифония, необходимое средство новой музыки, произошли из коллективной практики культа и танца, оказалось не просто «отправным пунктом» и было не без труда преодолено благодаря ее совершенствованию, ведущему к свободе. Полифоническая музыка говорит «мы», даже если и живет исключительно в представлениях композитора. Идеальная коллективность, все еще присущая ей как осколок коллективности эмпирической, вступает, тем не менее, в противоречие с ее неизбежной общественной изоляцией и с обусловленным этой изоляцией характером выразительности. Быть воспринятой массой людей – основа самой музыкальной объективации, и там, где такое восприятие исключено, эта объективация необходимо низводится чуть ли не до фикции, до высокомерия эстетического субъекта, говорящего «Мы», в то время как налицо только «Я». Музыка, возникающая в этой точке зрения, не может выйти за пределы этого «Я» позитивно. // Адорно, Т.В. Философия новой музыки. - М., 2001. - с.63.


� Манн, Т. Доктор Фаустус. - М., 1993. – с.160.


� Адорно, Т.В. Философия новой музыки. - М., 2001. - с.25.


� сходство этого мотива со звуковым комплексом «тристан-аккорда» – холодный расчет оказывается изнанкой стихийно-чувственного, подсознательного.


� Ср. у Адорно: Тотальная рациональность музыки состоит в ее тотальной организации. Благодаря организации освобожденная музыка стремится восстановить утраченное целое, утерянную бетховенскую мощь и обязательность. Это удается ей лишь ценой собственной свободы, а, значит, не удается. Бетховен воспроизводил смысл тональности из субъективной свободы. Новый порядок двенадцатитоновой техники виртуально вычеркивает субъекта…. Музыка способна вести себя так холодно и неумолимо, как ей подобает лишь после крушения. // Адорно, Т.В. Философия новой музыки. – М., 2001. - с.132.


� Манн, Т. Доктор Фаустус. - М., 1993. - с.228.


� Там же, с. 226.


� Отметим, что оркестровый состав в этом произведении полностью копирует инструментарий «Истории солдата» Стравинского.


� Манн, Т. Доктор Фаустус. - М., 1993. - с.264.


� Там же, с.265.


� Манн, Т. Роман одного романа. // Манн, Т. Собр. Соч. в 10-ти тт. - М., 1959. - т.9. - с.305.


� Там же, с. 308.


� «Все, что смеет называться искусством, свидетельствует о воле к предельному усилию, об этой решимости  идти до границы возможностей». // Манн, Т. Роман одного романа. //Манн, Т. Собр. Соч. в 10-ти тт. - М., 1959. -  т.9. - с.310.
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