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диссертационного совета

кандидат искусствоведения, доцент                                                  С.В. Волошко
ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА РАБОТЫ
Актуальность исследования.
Рок-музыка, ставшая неотъемлемой частью современной культуры, давно является предметом исследовательского внимания. На сегодняшний день существует множество работ, посвящённых различным проблемам рок-культуры в целом и рок-музыки, в частности (Г. Кнабе, А. Козлов, В. Кузьмина, В. Конен, Р. Костелянец, Э. Леонтьева, Л. Переверзев, А. Порфирьева, В. Сыров, В. Ткаченко, С. Тосин, А. Троицкий, Д. Ухов, А. Цукер и др.). В ряду собственно музыковедческих работ следует выделить три наиболее важных исследования. Это одна из глав книги «Третий пласт» В. Конен, где освещаются истоки рок-музыки, даётся глубокая оценка её эстетической природы. Новый ракурс в исследовании рока появляется в работе А. Цукера «И рок, и симфония…», в которой не только отмечаются социальные предпосылки этого направления, но и впервые ставится проблема взаимоотношений рока и академической музыки, соотношения их стилевых систем.
Наконец, в 1997 году выходит одно из самых интересных, поистине фундаментальных, исследований в этой области – «Стилевые метаморфозы рока или путь к "третьей" музыке» В. Сырова. Охватывая огромный музыкальный материал, эта работа акцентирует внимание на онтологической предпосылке рока – его диалоговой основе, которая стала мощным стимулом к стремительному развитию и перерастанию в особое направление «третьей музыки». Исследование В. Сырова содержит универсальную классификацию, в основе которой находятся два стилевых метода – ассимиляция и моделирование. Рассматривая процесс становления и развития рок-музыки стереофонически – через призму не только имманентного содержания, но и в социологическом и культурологическом срезах, В. Сыров, однако, не уделяет специального внимания психологическим аспектам данной проблемы, хотя в современном музыкознании созрела необходимость оценки рок-музыки как искусства «антропоморфного смысла». Именно этот исследовательский ракурс и определяет актуальность настоящего исследования, в котором рок-музыка и связанные с ней направления рассматриваются с антропологической (а точнее, структурно-антропологической) точки зрения. Такой подход способен дать представление о рок-музыке как целостной поэтической системе и впервые выстроить структурно-семантический инвариант рок-композиций.
Целью диссертации становится обоснование в качестве поэтической системы рок-музыки особой парадигмы диалогического дискурса, являющейся принципом структурной организации рок-музыки и обеспечивающей её жизнестойкость, способность к эволюции и культурным взаимообменам.
Объектом исследования выступает рок-музыка, её многочисленные жанрово-стилевые лики и связанное с ней «третье направление».
Предметом исследования является внутренняя структура рок-музыки в единстве её особой логики и поэтики, детерминирующая такие качества, как «полилексика», карнавальность, диалогичность академического и массового.
Основные задачи диссертации состоят:

· в обосновании парадигмы, отражающей сущность человека в конкретной ситуации – исторической, социальной, экзистенциальной, психологической;

· в антропологическом принципе истолкования структурных кодов содержания рок-музыки, его иерархического строения, обусловленного структурой человеческой психики;

· в фиксировании присутствия в обширном смысловом пространстве рок-музыки поэтической системы, отражающей определённый тип мировидения;

· в обнаружении инвариантных законов рок-композиций, относящихся к уровню «глубинных структур» (Л. Акопян).

В связи с целями и задачами исследования избирается его методология, опирающаяся на научные концепции по семиотике, текстологии и структурному анализу (Р. Барт, М. Бахтин, А.-Ж. Греймас, Ю. Кристева, К. Леви-Стросс, Ю. Лотман), музыкальной психологии (Л. Акопян, В. Медушевский, Е. Назайкинский). Фундаментальной методологической основой с точки зрения музыкального анализа явилась одна из наиболее «человекомерных», антропологически ориентированных концепций – система масштабно-иерархической организации музыкальной композиции Е. Назайкинского.

Научная новизна диссертации состоит в первом опыте исследования рок-музыки и связанных с ней направлений с позиций структурной организации; обосновании особой поэтики рока и выстраивании инвариантной модели содержания через расшифровку структурных принципов, по-разному кодирующих информацию на трёх «масштабных уровнях» (фоническом, синтаксическом, композиционном); описании этих кодов-универсалий:
· на протофеноменологическом уровне тембровых структур, формирующих особую конфигурацию художественного пространства,

· на уровне образно-эмоциональном – как особой формы движения музыкальных стилей-персонажей внутри актантной системы,

· на уровне интеллектуально-логическом – как специфической формы бытия Автора.

Логика движения по иерархическим уровням смыслообразования обусловила и строение работы, состоящей из Вступления, трёх глав, где проблема структурно-семантического инварианта рок-музыки рассматривается в трёх основных смысловых измерениях (Пространство, Движение, Время), и Заключения (общий объём 154 страницы). В конце работы находится библиографический список из 158 наименований. К диссертации прилагается комплект из четырёх компакт-дисков, содержащий аудиозаписи тех композиций, которые послужили аналитическим материалом данного исследования.
Апробация работы. Диссертация обсуждена и рекомендована к защите на заседании кафедры теории музыки и композиции Саратовской государственной консерватории им. Л.В. Собинова. Основные положения работы отражены в ряде научных публикаций, а также прозвучали в выступлениях на различных научных конференциях: Международная научно-практическая конференция «Культура и искусство Поволжья на рубеже третьего тысячелетия» (Саратов, 2002), Всероссийские научные чтения «Проблемы художественного творчества», посвящённые Б.Л. Яворскому (Саратов, 2003, 2005), Научно-практическая конференция, посвящённая 70-летию со дня рождения Альфреда Гарриевича Шнитке (Саратов, 2004), III Всеросийская научно-практическая конференция студентов и аспирантов (Саратов, 2004), Международная научная конференция «Специфика ментального самосознания и поведения молодёжи Северного Кавказа (проблемы развития и воспитания)» (Астрахань, 2004), Всероссийские научные чтения по проблемам этномузыкологии и этнопедагогики (Саратов, 2005).

Практическое значение исследования заключается в возможности использования его результатов в процессе обновления методологической базы современного музыкознания. Результаты исследования позволяют дополнить и углубить соответствующие учебные курсы истории и анализа современной музыки ВУЗов, музыкальных колледжей и училищ. Некоторые материалы исследования могут применяться в учебных курсах по инструментовке и эстрадной аранжировке.

ОСНОВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ ДИССЕРТАЦИИ
Во Вступлении обосновывается выбор темы, её актуальность, определяются цель, задачи и предмет исследования, методологическая основа, научная новизна.
Основной задачей Первой главы (Пространство смысла рок-музыки) является определение структурно-семантического инварианта рока, который выступает перед нами как целостная система закономерных связей, обладающая имманентной генетической структурой. В качестве «отправной точки» исследования была взята система жанровой типологизации М. Арановского, которая включает в себя две смыслообразующие структуры бытования музыкального жанра – внешнюю (социальный контекст, ситуация функционирования жанра) и внутреннюю (установка восприятия). Последняя рассматривается особенно пристально как алгоритм антропологического подхода к проблеме поиска структурного инварианта рок-музыки.

 В результате анализа установки восприятия был сделан вывод о первичности и приоритетности в жанровом инварианте рок-музыки её тембровой природы как целостной системы закономерных связей, обладающей имманентной генетической структурой. По мысли Е. Назайкинского, тембр является архетипическим, то есть зашифрованным на подсознательном уровне, элементом человеческого восприятия (память о памяти). Звуковая субстанция, репрезентирующая рок – электротембровость, модифицируя привычное звучание акустических инструментов, организует своё собственное смысловое пространство, состоящее из пяти основных тембров: ударная установка, бас-гитара, соло-гитара, вокал и электроорган. Специфика этого параметра имманентной природы рока потребовала и особого методологического подхода, в качестве которого выступила семиологическая система Р. Барта, с помощью которой дифференцируется структурное пространство звука на смыслонесущие понятия означающего (первичные тембры, акустический эйдос рок-инструментов, рок-вокала), означаемого (электросонорность) и знака (собственно тембр рок-звука).

В результате такого подхода обнаруживаются совершенно уникальные и парадоксальные свойства тембровых характеристик рок-музыки. Так, например, звучность ударной установки, моделирующая трёхуровневое звуковое пространство (большой барабан, малый барабан, тарелки) и мифологизированное восприятие времени (бинарная структура «бита»), попадая в контекст электросонорики, начинает видоизменяться и трансформироваться. Код «ясности» здесь вступает в сложные взаимоотношения с кодом «абсурда», когда первая доля бита у большого барабана «сглатывается» яркой второй долей малого, в результате чего создаётся эффект «перевёрнутой» тембровой «гравитационности». Парадоксальное чувство зыбкости константных основ смысла усиливается постоянным применением тарелок «хай-хэта» (hi-hat), которые обладают наиболее длительным по времени звучанием по отношению к остальным ударным источникам звука и демонстрируют самый верхний уровень восприятия, звенящее чувство высоты; хэт же насильственно смыкает эту метафизическую протяжённость звучания, моделируя очередную профанацию высокого, свойственную карнавальной образности.

 Не менее парадоксально выглядит тембровая структура бас-гитары, в которой посредством электросонорики преодолевается низкочастотная граница звука, становятся более разнообразными приёмы звукоизвлечения (слэп, glissando, флажолеты) и тем самым статически поддерживающийся фон преобразуется в некое сюжетное действие. Мощная динамика баса, возникшего как гипертрофированная деформация тембровой динамики акустического контрабаса, начинает выходить в восприятии звукового пространства на первый план (сонорность «низа» музыкальной ткани пронизывает всю вертикаль тембрового пространства рок-музыки). Так происходит своеобразная замена ценностных  понятий верха и низа.

Тембр электрогитары, являющийся самым узнаваемым и идентифицируемым голосом рок-музыки, рассматривается в соединении с рок-вокалом. В ауре электротембровости между этими тембрами возникает новая смысловая связь. Они уже не сливаются, как это происходит в акустическом варианте, но начинают диалогизировать друг с другом. Память о поэтическом союзе словно стирается концептом электронного вмешательства, создаётся новая реальность взаимодействия этих инструментов, обладающая своими пространственными законами. С одной стороны, это некоторая патологичность брутальной «хриплой» окраски, пронзительная экспрессия интонаций голоса, стремление мужского голоса в роке уйти в верхний регистр (повышенность интонации, сжатие связок), речевая неоформленность; с другой, – многочисленные сольные импровизации электрогитары, изменяющие и деформирующие саму природу гитарного тембра (преобразование его из гомофонно-гармонического в мелодико-монодийный). Чем больше эти тембры пытаются дойти до своих сонорных пределов, познать границы своей природы, противопоставиться друг другу, тем явственней проступает единый стержень их смыслового поля, демонстрирующий код относительности и пороговости метафизического пространства рока.
Не последнюю роль в тембровой палитре рок-музыки играет и электроорган Хаммонда, генетическим праобразом которого послужил его церковный акустический эйдос. Пропущенный через электричество, звук нового инструмента приобретает амбивалентную семантику верха и низа, в результате чего семантика Божественного Откровения способна преобразиться в фантасмагорическую дьявольскую пародию, стать развенчанием Божественного Смысла.
В процессе дешифрования тембровых знаков рок-музыки выявляется ряд структурно-семантических признаков рока:
· моделирование многоуровнего, гетерогенного пространства (трёхуровневая структура ударных, расширенные посредством электротрансформации диапазоны бас-гитары, электрогитары, электрооргана, специфика искажённой окраски, гипернапряжённой силы звука рок-вокала);
· карнавально-игровая установка (перекраска тембровых архетипов через электротрансформацию и возникающая вследствие этого ситуация переворачивания их внутреннего смысла, функционирующая в контексте карнавального концепта «увенчание-развенчание»);
· необозримость, бесконечность времени (восприятие множественности пространства, его пороговости как атрибута зыбкости смысла, его недосказанности и незавершённости).
Эти ярчайшие признаки тембровой структуры рока корреспондируют с поэтической системой мениппеи, которую ввёл в искусствоведение М. Бахтин. Проецируя структурные признаки мениппеи на жанровые характеристики рок-музыки, включающие, по определению М. Арановского, социальный контекст, ситуацию функционирования и установку восприятия, мы вновь приходим к мысли о глубинной смысловой связи этих жанровых парадигм. Это и карнавальное мироощущение, и свобода сюжетного смысла, и исключительные ситуации испытания философской идеи, и трущобная символика, и философский универсализм, где перед человеком ставятся «последние вопросы», и трёхплановое построение смыслового пространства (святой Олимп, реальность и преисподняя), и наличие экспериментирующей фантастики, и морально-психологическое безумие героя, и появление «неуместного слова» как результат ситуаций множащихся смысловых контрастов, и присутствие социальной утопии, и многостильность, подразумевающая наличие вставных жанров, и злободневная публицистичность.
Таким образом, рок-культура, как и мениппея, фиксирует особый тип человеческого самосознания, пытающегося изжить глубинный страх перед неизведанным и восстановить утерянное ощущение цельности мира через чувство относительности всего. Культурные ценности человечества начинают деформироваться, превращаться в «небытие». Именно в таком контексте становятся понятны множащиеся парадоксы рок-музыки и многих других культурных явлений ХХ века – сюрреализма, эстетики абсурда, постмодернизма. Относительность всего, разноголосность культуры, абсурдные мезальянсы высокого и низкого – все эти ярчайшие структурные закономерности современного искусства демонстрируют, по всей видимости, особую модальность культурного «порога», слома устоявшихся мировоззренческих установок человека, перехода его в новое пространство бытийственного смысла. Но именно в этом контексте онтологически укоренена смысловая сущность рок-музыки, отражающая вечные и «обнажённые pro et contra в последних вопросах жизни».
Вторая глава (Движение. Структурные принципы «полилексических» дискурсов «третьей музыки») является логическим продолжением выбранного исследовательского ракурса и посвящена анализу внутренней карнавально-игровой ситуации, возникающей как следствие «перенасыщения» языковой сферы музыкального пространства рока полилексикой. Используя термин В. Сырова («третья музыка»), мы несколько расширили это понятие, спроецировав его на психоделию с её полиязыковой лексикой, на арт-рок и его стилистические контакты с «опусным творчеством», на, так называемое, «третье направление» в недрах академической традиции, а также на течение New Age, где при преобладании значимости этнического материала, чрезвычайно сильно ощущается взаимовлияние психоделии и арт-рока с окружающим культурно-стилевым пространством. При всей разноплановости и разнородности этих направлений, они заключают в себе одну общую идею диалога различных культур, языков, стилей, что обусловило и появление в нашем исследовании такого методологического подхода, в котором в самой его основе лежит принцип диалогичности. С этой точки зрения полистилистическая основа смыслового пространства «третьей музыки», актуализирующая принцип стилевых персонификаций, может быть рассмотрена как система актантной модели.

Как известно, толчком для развития теории актантной системы в структурализме послужила работа В. Проппа «Морфология сказки», где впервые была теоретически обоснована актантная модель на материале русских народных сказок. Из большого количества работ, посвящённых дальнейшему структурному изучению повествовательных текстов, выделяются исследования А.-Ж. Греймаса, где актантная модель В. Проппа более формализуется и становится методологической проекцией на любой повествовательный текст. 
А.-Ж. Греймас, максимально абстрагируя систему функций персонажей, создаёт свою актантную модель, где число актантов сокращено до шести, что создаёт три класса взаимодействий между ними (объект – субъект, адресант – адресат, помощник – противник). Другой исследователь, Ю. Кристева, сохраняя актантные классы А.-Ж. Греймаса, создаёт новую структуру их взаимоотношений, в которой используется алгоритм «тотальной диалогичности». Приобретая внутреннее амбивалентное значение, актантные классы вступают в постоянный диалог друг с другом, что создаёт многоуровневую систему их взаимодействий. Используя актантную модель Ю. Кристевой в качестве понятийного аппарата, мы попытались выявить структурную логику диалогических отношений внутри полистилистического пространства «третьей музыки».
Анализируя актантный класс «отправитель-получатель», в котором появляется «двухголосное слово» как результат дискурса Автора и Слушателя, мы вновь обратились к работам В. Сырова, где исследователь предлагает в качестве алгоритма, характеризующего лексический уровень жанрово-стилевых взаимоотношений внутри арт-рока, деление на два метода – моделирование-воссоздание и ассимиляцию-претворение. В качестве примера первого стилевого подхода можно назвать творчество Deep Forest, в котором весь огромный потенциал этнокультуры (специфическая манера вокального интонирования, тембры экзотических инструментов, вариационно-строфические формы) вступает в дискуссию с законами ритмообразования рока, активно полемизируя с ним. Совершенно иначе дело обстоит с другой формой стилевой интеграции в рок-музыке, которую В. Сыров обозначает как ассимиляция-претворение (по М. Бахтину, «активный тип двухголосного слова»). Здесь авторское слово деформирует «иностилевую информацию», переосмысливает её в новом модусе восприятия. Эта форма дискурса всегда представляла большой интерес для музыкантов «третьей музыки», которые стремились найти способ наиболее органично сочетать разностилевые элементы. В арт-роке В. Сыров выделяет несколько групп, достигших невероятных высот в этой области – King Crimson, Genesis, Van Der Graaf Generator и др.
Переходя к анализу следующего актантного класса «субъект-объект», демонстрирующего дискурсивное отношение между Героем и Благом, к которому он стремится, мы констатируем особую парадоксальную установку Субъекта рок-музыки, где ситуация «мерцания» Героя между иностилевыми высказываниями приводит его к тонкой грани сознания и безумия. Тема психологического безумия, являющаяся одним из главных драматургических элементов в рок-музыке 70 – 80-х гг. (Jefferson Airplane, Pink Floyd, The Soft Machine, King Crimson, Genesis, Gentle Giant, Jethro Tull и др.), относит нас к проблеме вечного поиска Истины, которая могла бы репрезентировать Субъекта рок-культуры. Постоянное ускользание «последнего слова о мире», рассеивание его в стилевой игре «третьей музыки» провоцирует появление открытых форм, где нет монологически твёрдого, неразложенного авторского слова, необходимого для финального заключения.
Наконец, наиболее ярким и наглядным примером смысловой амбивалентности стилевого дискурса внутри «третьей музыки» может послужить анализ третьей актантной пары «помощник-противник», которая представляет, по словам А.-Ж. Греймаса, «благодетельные и зловредные силы мира». Располагаясь на пути Субъекта к Объекту, актанты Помощника и Противника, по сути, и являются теми стилевыми алгоритмами, ликами, высказываниями, которые заполняют этически окрашенное сюжетно-смысловое пространство «третьей музыки». Зафиксировав образно-смысловую установку актантной пары «помощник-противник», мы попытались выявить с точки зрения диалогического дискурса некоторые структурно-семантические особенности различных стилевых источников полилексического пространства рок-музыки. Как показал дальнейший их анализ, сменив ракурс исследования с бартовской расщеплённости знака на актантную модель Ю. Кристевой, мы вновь приходим к тем закономерностям мениппейной поэтики, которые уже были зафиксированы в первой главе.
Так, обращая свой взор к классическому искусству, включающему всю эпоху академической музыки от Возрождения до Романтизма, герой рок-музыки невольно воссоздаёт образ идеализированного прошлого, который может функционировать как в качестве недосягаемой Истины, Правды, так и в качестве объекта пародии, насмешки. Проявленность классического искусства в недрах «третьей музыки» и в тембровых характеристиках (преимущественно эйдос струнного звучания), и в формообразовании (наличие композиционных структур эпох Барокко, Классицизма, Романтизма), и в жанровых заимствованиях (рок-месса, рок-опера) приобретает функцию «испытания идеи», оборачивающуюся неизменным «падением и разрушением идеала». Другая стилевая формация, также действующая в рамках «испытания идеи», –   культовая музыка. В отличие от академического светского искусства, жанровые предпочтения «третьей музыки» в культовой музыке касаются преимущественно хорового песнопения, молитвы, псалмодии, то есть жанров, связанных со Словом. Но как раз этот огромный духовный потенциал культовой музыки и провоцирует её «этическое падение» в диалоговом пространстве «третьей музыки». Всё это рождает тотальную амбивалентность религиозной музыки, то есть её двойной статус. Так, в творчестве таких групп, как Enigma и Era, парадоксальным образом соединяются специфический «чёрный» ритм и звучность григорианских песнопений. Ещё один источник музыкальной памяти ХХ века – этническая культура. Если классическое искусство и культовая музыка воспроизводят, прежде всего, архетип композиционной целостности, разумного, божественного начала, небесной гармонии звучания, то этника в полилексическом пространстве современной эпохи воспринимается как погружение в глубины коллективного бессознательного, «памяти детства, рода» (Е. Назайкинский). Как следствие этого «третья музыка» использует те характерные особенности этнического материала (темброфонемы ситара, таблы и дилрубы в альбоме The Beatles «Сержант Пеппер», горловые распевы в альбомах группы Enigma, плач воплениц и тувинское горловое пение в рок-опере «Юнона и Авось» Н. Рыбникова и др.), которые в своей жанровой, тембровой, функциональной основе погружают наше восприятие в таинственно-пугающий «трущобный» мир архаических глубин. Все эти «этно-звуковые пятна» без обработки становятся специфическими знаками особой «до-музыкальной», природной, нарочито натуралистической установки восприятия, создающими шокирующий эффект «неуместного» здесь и сейчас иноязычного слова. Чрезвычайно близким к этнике по функциональному значению является блюз, который проникает во все звуковыразительные сферы «третьей музыки» (особенно в психоделии, джаз-роке, ритм-энд-блюзе, хард-роке, heavy metal), начиная от специфических имманентных характеристик (интонация, лад, гармония, ритм, форма, тембр) и заканчивая многими внемузыкальными параметрами (стихийный дух импровизационности, особое энергийное начало, выражающееся в песенных текстах, в облике и поведении самых музыкантов). Воспринимаемый как алгоритм архаической культуры африканской музыки, блюз, помимо своего ладового, ритмического и тембрового своеобразия, привносит в сюжетную логику игрового пространства «третьей музыки» богатые выразительные приёмы интонирования вокала. Блюзовая интонация, этот сгусток подсознательной «речевой энергии», становится воплощением ситуации пороговости сознания современного человека, балансирующего между святостью и грехом, «нормальностью» и безумием.
Отмечая наличие многих других жанрово-стилевых источников «третьей музыки», в том числе и современного искусства (джаз, алеаторика, клубная музыка, рэп, электронные направления и др.), мы приходим к выводам о том, что под мощнейшим влиянием диалогического мышления в драматургическом действии «третьей музыки», основным структурным принципом которой является карнавальный алгоритм «увенчания – развенчания», начинает прослеживаться сложнейшая сюжетная логика, композиционные закономерности которой стали объектом внимания Третьей главы (Категория времени и проблема Автора рок-музыки).
Сложность выявления композиционного инварианта рок-музыки заключается прежде всего в том, что система звуковыразительных элементов, при помощи которой реализует себя алгоритм композиционного мышления, постоянно находится в движении. Лад и гармония, интонационно-мелодические средства, ритм и метр, тембровая характеристика – всё это меняется от исполнителя к исполнителю, от группы к группе, от направления к направлению. Рок-культура словно стремится дать возможность постигнуть многоканальность мира, почувствовать его огромную необъятность и необъяснимость. Это приводит к рождению особой мировоззренческой установки – полилогики, которая является и по сей день малоизученным художественным феноменом. С точки зрения устойчивого и узнаваемого художественного мира, соотносимого с единой авторской позицией, мир рок-музыки представляется конгломератом не только полилексического материала, но и множества точек зрения на мир, что порождает абсурдную, на первый взгляд, логику развития. Характеристика полилогики чрезвычайно трудна, так как она представляет собой гетерогенную, то есть разнокачественную систему художественного восприятия, где время и пространство дискретны, а интегральным законом целого является «принцип расположения частей в пространстве» (М. Бахтин). Наиболее адекватен полилогике метод монтажа, который является своеобразным техническим приёмом, с помощью которого реализуется некая структура разных точек зрения на какое-либо явление. Как следствие этого в исследовании возникает категория подтекстовой информации (или, по Е. Назайкинскому, «надсюжетной мотивировки композиции»), в свете которой становится понятным повсеместное присутствие в рок-музыке приёма «структурного эллипсиса» (Е. Назайкинский) – различного рода стилевых контрастов, скандальных ситуаций карнавального дискурса, связанных с отключением смысловых функций, пропуском связующих элементов развития музыкальной логики. Однако с появлением категории подтекстовой информации, которую Е. Назайкинский обозначает как выражение «модальности авторского высказывания», перед нами возникает одна из самых сложнейших проблем в структурном анализе рок-культуры – проблема Автора, чьё мнение о жизни и человеке становится главным скрепляющим элементом структурной логики рока. Игровая сущность авторской позиции поднимает ещё одну проблему, которая связана с проблемой личностной самоидентификации. Множественность «языковых игр», уничтожающих авторское «Я», скрывает за собой трагическую беспомощность человеческого сознания определить своё место в окружающей реальности. И тут на помощь Автору рок-музыки приходит логика карнавальной игры, которая даёт возможность скрыть своё лицо за очередной стилевой маской, спрятать свой голос через очередную языковую трансформацию. Автор, таким образом, выступает в роли проводника по тому огромному стилевому пространству, где существует рок-музыка; его парадоксальность заключается в том, что, действуя посредством карнавального дискурса, он не утверждает какие-то законы бытия, и, одновременно, не опровергает их. Действуя инкогнито, он приобретает характеристику «другого», то есть занимает позицию «отстранённого наблюдателя», который регламентирует иностилевые знаки в музыкальном тексте, сцепляя их таким образом, чтобы создать некое универсальное обобщение и структурную завершённость целого. Выявив эти функциональные особенности авторского присутствия в диалогическом пространстве рок-музыки, мы попытались зафиксировать основные этапы драматургического развития рок-композиций.
Итак, первый этап развития композиционной логики рок-музыки характеризуется, прежде всего, появлением той «новой событийности» электротембровости рока, о которой сообщалось в Первой главе. В слушательском восприятии симультанно фиксируется многоуровневое, гетерогенное звуковое пространство, в котором будет осуществлено «путешествие» рок-героя. Здесь происходит осознание времени как единства совершенно свободных событийных отношений, смещение акцента с горизонтального движения на вертикальное. Герой рока, воплощающий собой некую истину, проходит испытание на разных смысловых уровнях, то есть начинает встраиваться в карнавальный дискурс мениппейного пространства. В качестве иллюстрации приводится заглавная композиция альбома «Grand Hotel» группы Procol Harum, в которой проносится ошеломляющий калейдоскоп различных жанровых аллюзий: песенно-балладные интонации, маршевые ритмоформулы, барочные хоровые песнопения, пародируемые секвентнообразные формулы штраусовского вальса, мелодические интонации «жестокого» романса со своеобразной цыганской надрывностью, рок-импровизация электрогитары. Удивительный симбиоз разностилевых аллюзий, осуществлённый на тембровом и ритмическом уровнях, усиливает восприятие «Grand Hotel» как некого стилистического «звукового мазка», где властвует стихийная логика карнавального мышления. Анализ возникающего многоуровнего игрового пространства в рок-композициях приводит к мысли о том, что игра с языковыми нормами для Автора рок-музыки становится точкой дистанцированности от самого языка и того мира, который использует этот язык. Весь мифоритуальный облик карнавала с его процессами «увенчания–развенчания», провоцирующими языковой мезальянс, начинает превращаться в особый феномен, в объект наблюдения со стороны (именно здесь становится ощутимым различие карнавала и мениппеи: как заметил М. Бахтин, смех карнавала – субстанционален, а смех мениппеи – функционален, то есть редуцирован).
Как следствие этого возникает второй этап развития мениппейной логики рок-композиции, когда в поле зрения отстранённого наблюдателя попадают не только все составные части мира, но и сам наблюдатель, что способствует возникновению в художественной системе рока специфического момента осознания сознания. Поэтому так часто после ярчайших игровых ситуаций в альбомной структуре рок-музыки появляются эпизоды внутреннего самосозерцания, медитативной отрешённости, где исследовательский взор наблюдателя обращается внутрь себя. Появление в точке сфокусированного внимания отстранённого наблюдателя самого себя символизирует начало нового витка драматургической логики, демонстрирующего кризис собственной идентичности через актуализацию исповедального чувства личностного «я». Благодаря присутствию этой этически-нравственной модальности, игровое восприятие текста начинает постепенно разрушаться, пространственные отношения сжимаются, гравитационное напряжение агрессивных образов начинает преобразовывать вертикаль в горизонталь, тем самым сводя полярные области верха и низа к метрическому чувству времени. Именно здесь происходит «приоткрытие» маски отстранённого наблюдателя, и перед нами на миг появляется то личностное начало, которое скрывалось за «чужим словом». Спектр жанрово-стилевых характеристик этого этапа полилогики чрезвычайно широк и многообразен. В него могут войти и психоделическая электронно-шумовая медитация («Quicksilver» из раннего альбома «More» Pink Floyd), и лирическая баллада в сопровождении акустической гитары (знаменитая «Yesterday» из «Help!» Beatles), и увлечённая импровизация рок-гитары с жёстким ритмическим каркасом (средний раздел предпоследнего номера рок-обработки ELP «Картинок с выставки»).

Парадоксальное появление в недрах мениппейной поэтики монологической установки Автора (или открытие «себя другого») приводит к очередному витку развития полилогической системы, маркирующего начало очередного третьего этапа композиционной структуры рок-музыки, когда после эпизодов рефлексивного погружения в недра авторского сознания взрывоподобно возникает ярчайший стилистический диссонанс. В результате этого крайние языковые пределы приходят в движение, создавая, наверное, самое шокирующее для уха слушателя звучание. Здесь в порыве какого-то отчаяния, на пороге собственного существования, отстранённый наблюдатель рока пытается охватить взглядом всё то огромное пространство, которое его окружает. Он заново «припоминает» все встречавшиеся ему стилевые аллюзии в гипертрофированном и предельно трансформированном виде. Пример подобного эффекта смысловой деформации можно найти в «The Wall» Pink Floyd. В предпоследней композиции этого двойного альбома «The Trial» перед взглядом героя Пинка проходят все персонажи, которые встречались ему на протяжении всего его жизненного пути. Жутковато-мрачный колорит куплетного материала с преобладанием звучности духовых инструментов и резко контрастирующий с ним припев с использованием сглаженных тембровых красок струнного звучания и детского хора создают сюрреалистическую картину «Страшного Суда». Постепенно сгущающаяся атмосфера звукового пространства приводит к появлению в третьем куплете мощной электротембровой звучности рок-инструментария и искажённого посредством усиления низких частот вокала. Вся эта звуковая вертикаль музыкального материала начинает «захлёбываться» в собственной динамике звучания – на фоне шумового хаоса звучит исступлённый хоровой рефрен «разрушьте стену…», который глохнет в громовом раскате взрыва, уничтожающего всё смысловое пространство. Язык, – этот, по выражению М. Хайдеггера, «дом бытия», – исчезает, и перед отстранённым наблюдателем открывается сама суть вещей, которая оказывается «бьющей в глаза очевидностью» (Ж.-П. Сартр), но в то же время непостижимой загадкой для человеческого разума. Именно сейчас человек может взглянуть в лицо своей судьбы, своим вечным страданиям и вечным радостям. Именно сейчас он оказывается спаянным воедино со своей жизнью, совпадает с самим собой. Этот рубеж впервые открывает перед рефлексирующим сознанием отстранённого наблюдателя, взгляд которого был устремлён в прошлое, удивительное, полное абсурдного смысла, бесконечное настоящее. Это предчувствие вечности рождает одну из самых ярких композиционных особенностей рока – антифинальность (особенно часто принцип незавершённого композиционного движения, демонстрирующего принцип открытых форм, встречается в психоделии, арт-роке, New Age). Огромное языковое пространство с его богатейшей ассоциативной природой сменяется, воспользовавшись словами Барта, «звуком, лишённым памяти, оторванным от всякой конструкции, забывшим всё предшествующее и всё дальнейшее».
Подытоживая анализ композиционных закономерностей рок-музыки, мы обозначили те этапы полилогики рок-музыки, которые были охарактеризованы выше:

· опьянение языковой свободой, демонстрирующее весь блеск карнавального мироощущения;

· рефлексирующий взгляд отстранённого наблюдателя на окружающую реальность, где начинает ощущаться «косвенный трагизм» карнавальных ситуаций;

· самоизоляция, обращение сознания в себя (или «открытие в себе внутреннего человека») и обнаружение своей языковой несостоятельности; разрушение языка через выход за его пределы, приводящий к открытию некоего «четвёртого измерения». 

В качестве подтверждения этих принципов, как универсальных констант мениппейной логики, в Третьей главе диссертации представлены аналитические этюды, материалом которых послужила собственно рок-музыка (альбом «Atom Heart Mother» психоделической рок-группы Pink Floyd), рок-опера («Юнона и Авось» А. Рыбникова) и одно из знаковых явлений академической музыки ХХ века, в смысле опыта претворения идей диалогического дискурса (Первая симфония А. Шнитке).

В Заключении подводятся итоги диссертации, обосновываются результаты антропологического подхода к рассмотрению проблемы структурно-семантического инварианта рок-музыки. В частности, отмечается, что структурно-антропологический подход позволил дать более целостное описание рок-музыки через фиксацию новых смыслов и структур, которые несут этот смысл (по мысли К. Леви-Стросса, структура – это «содержание в его логически организованном виде»). Антропологический подход в решении задач, поставленных в исследовании, осуществлялся с помощью трёхмерной иерархической системы Е. Назайкинского, которая позволила обнаружить на каждом из трёх уровней восприятия качественно разные способы структуризации музыкальной информации.

В связи с этим рок получил возможность параметрового описания. Рок-музыка оказалась раскрытой как объект, каждый параметр которого – это результат семиотического опредмечивания в звуках иерархического устройства музыкальной композиции. Иными словами, рок-музыка раскрыта как семиотическая система.

Наконец, структурно-антропологический подход позволил выйти к обозначенной В. Сыровым проблеме стилевой аксиологии. В монографии «Стилевые метаморфозы рока или путь к "третьей" музыке» В. Сыров пишет: «Целенаправленный стилевой подход позволяет дать жанровой типологии музыки новый поворот. Не отвергая традиционно апробированные способы классификации музыки на "классическую" и "эстрадную", "лёгкую" и "серьёзную", "массовую" и "академическую", автор предлагает воспользоваться вектором стилевой насыщенности и соизмерять музыку в свете оппозиционной пары "стилевое-бесстилевое". Стилевая насыщенность меняется в диапазоне от ярко выраженного стиля до гомогенизированной продукции, в которой стилевой индекс либо равен нулю, либо приобретает минусовый знак, и мы в таком случае говорим об эклектике. […] Особенно важно это для неакадемических жанров, для современной музыки, где отсутствует общепризнанная система типизированных форм и жанров и где критерий "стиль - бесстильность" может послужить отправной точкой для более уверенного обнаружения художественных ценностей».

Поиск алгоритма стилевой целостности как отражения индивидуальности авторской позиции и определил антропологический ракурс нашего исследования. Обращаясь за помощью к современному искусствоведению, исследователь, придерживающийся такого подхода к материалу, может испытать некоторые трудности. Сложность здесь заключена, главным образом, в отсутствии внимания к проблеме антропологии в современных концепциях постмодернистских «языковых игр». Следуя за идеями таких культурных явлений, как поставангард, минимализм, «неотехногенное искусство», постструктурализм, поп-арт и др., исследователи маркируют современное искусство бартовским понятием «нулевой степени письма». Между тем, французская семиотика, где впервые появилось это понятие, использовала постулат «безавторского слова» лишь как средство освобождения неконтролируемой полифонии «желаний», свободно блуждающих по Тексту, из-под власти монологического мышления. Алгоритм структурного анализа стал идеологической базой многих современных исследований, приводящих логическую направленность искусства в лоно тотальной, внесмысловой игровой установки. Этот кризис исследовательской мысли, наверное, и предвидел Т. Манн, который обращал внимание своих современников на то, что в искусстве важен вопрос не как или что, а вопрос кто.

Вступая в противодействие с этой безоговорочной капитуляцией перед идеей «деперсонализированности культуры», мы лишь следуем смысловому вектору, обозначенному в своё время ещё В. Медушевским, который говорил о музыкознании как о комплексной «науке человековедения» и даже «философской антропологии музыки», а стиль интерпретировал как «интонируемое миросозерцание».
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