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ВОСТОЧНАЯ И ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКАЯ ТРАДИЦИИ
ФИЛОСОФСКОГО ОСМЫСЛЕНИЯ МУЗЫКИ 

(исторический обзор)

АНОТАЦІЯ
Стаття присвячена порівнянню філософських традицій осмислення музики, що існують в рам-

ках східної та західноєвропейської культури. Виділяються загальні ідеї розуміння музики як соціально-
го феномена, як вираження світу людських емоцій. Але, в той же час, підкреслюється своєрідність 
концепцій інтерпретації музичного звуку, мелодії, гармонії, а також сутності музичного феномена в 
цілому.

Ключові слова: музика, філософія, Китай, Індія, західноєвропейська культура.

АННОТАЦИЯ
Данная статья посвящена сопоставлению философских традиций осмысления музыки, су-

ществующих в рамках восточной и западноевропейской культуры. Выделяются общие идеи понима-
ния музыки как социального феномена, как выражения мира человеческих эмоций. Но, в то же время, 
подчёркивается своеобразие концепций интерпретации музыкального звука, мелодии, гармонии, а 
также сущности музыкального феномена в целом.

Ключевые слова: музыка, философия, Китай, Индия, западноевропейская культура.

SUMMARY
This article is devoted to the comparison of philosophical traditions of comprehension of music existing 

within the framework of Eastern and Western European culture. The general ideas of understanding music as a 
social phenomenon, as an expression of the world of human emotions, are singled out. But, at the same time, 
the originality of the concepts of interpretation of musical sound, melody, harmony, as well as the essence of the 
musical phenomenon as a whole, is underlined.

Keywords: music, philosophy, China, India, Western European culture.

Рассматривая восточную музыкальную 
традицию следует отметить, что в отличии от 
западноевропейской музыки, на протяжении 
своего исторического развития она не претер-
пела столь существенных изменений. 

Музыка Индии и Китая по своему звуча-
нию существенно отличается от европейской. 
Отличается настолько, что, зачастую, евро-
пейскому слушателю приходится совершать 
значительные усилия для того, чтобы в сово-
купности тонов отличить некую «музыкаль-
ную мысль». К примеру, несмотря на то, что 
индийская музыка является мелодической 
системой, и для европейской музыки присуще 
доминирование отдельной мелодии, однако 
эти мелодии являются абсолютно различными 
музыкальными феноменами. Что касается фи-
лософского осмысления, концепции Индии и 
Китая во многом пересекаются с европейски-

ми подходами, однако акценты расставлены 
по-разному.

Восточная музыка, также как и евро-
пейская, является социально обусловленной. 
Причём, если для европейской музыки ак-
туальность этого утверждения менялась на 
протяжении эпох, то для восточной музыки 
она остаётся практически неизменной. На-
пример, социальная значимость музыки была 
бесспорной во времена Античности. В более 
поздние эпохи музыка постепенно отделяет-
ся от общества, и уже в XVIII веке становится 
самостоятельным феноменом, не содержа-
щим некоего социального подтекста. 

«Китайская музыка – одна из древней-
ших в мировой музыкальной культуре» [5, с. 
807]. Истоки её заложены в ритуальном пении 
и танце. Такого рода музыкальная культура до-
стигла своего расцвета во II-I тысячелетии до 
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н. э. Изначально китайская музыка была тесно 
связана с философской традицией и социаль-
ной жизнью. По словам В. Дж. Балтзела, наука 
о музыке развилась очень рано и заняла важ-
ное место в китайской философии. Уже в III-II 
тысячелетии до н. э. существовало множество 
музыкальных трактатов [9, с. 25]. В результате 
выработалась довольно стройная система, 
которая развивалась и усовершенствовалась 
на протяжении столетий, но в сущности своей 
осталась неизменной. 

«В древних текстах слово «юэ» (музыка) 
означало всю ритмически организованную, 
праздничную сферу жизни, выражало широ-
кое синтетическое понятие, включающее в 
себя поэзию, танец, живопись, архитектуру, 
общий ритуал и даже сервировку стола. Таким 
образом, музыка была связана с различными 
сторонами жизни и деятельности человека» 
[5, с. 808]. «Некоторые историки считают, что 
термин «юэ» … по своему содержанию рав-
нялся термину «ле» – радость – и обозначал 
всё то, что доставляло наслаждение человеку» 
[6, с. 140].

Однако, в VI-V векаx до н. э. целостное 
музыкальное творчество стало распадаться на 
составляющие. В итоге, песенное и музыкаль-
ное творчество стали самостоятельным ис-
кусством, и в период развития конфуцианства 
музыка заняла важное место в общественной 
жизни. «Основные категории доктрины Кон-
фуция «Ли» – ритуал и «Жень» – гуманность 
… находили проявление в музыке» [5, с. 808]. 
С точки зрения древнекитайской философии, 
музыка имела чисто практический характер. 
«Конфуций утверждал, что прекрасная музы-
ка способствует истинному государственно-
му устройству, именно поэтому она обладает 
строго определённой структурой» [5, с. 808]. 
Нарушения музыкальной системы могли по-
влечь за собой разного рода бедствия. В ле-
гендах VI-III веков до н. э. рассказывается о 
воздействии музыки на природу. Считалось, 
что с помощью музыки можно повлиять на те 
или иные природные явления, поскольку она 
несёт в себе закодированную информацию о 
структуре мира [3, с. 83].

Напротив, музыкальная культура Древ-
ней Индии направлена в большей степени на 
внутренний мир человека, через призму ко-
торого рассматриваются все остальные отно-
шения и связи с окружающим миром. В индий-

ских мифах музыка толковалась как средство 
достижения освобождения, и как способ маги-
ческого воздействия на природу.

Этическая составляющая музыкального 
феномена рассматривалась и в европейской и 
в восточных традициях. Для древнекитайской 
философской мысли связь музыки с мораль-
ной жизнью человека является несомненной. 
«Во многих преданиях характеристика высо-
коморальных, добродетельных правителей 
очень часто сопровождается ссылками на их 
занятия музыкой. Это является обязательным 
признаком их высоких моральных досто-
инств» [6, с. 140]. «Так, истоком добродетели 
мифического правителя Шуня считалась со-
вершенная игра на цине. Существовала даже 
специальная придворная должность – дасы-
юэ, который ведал исполнением музыки» [5, 
с. 808-809]. А «вопросам установления точного 
строя придавалось государственное значе-
ние. Реформы в этой области производились 
путём государственных декретов» [1, с. 57]. 

Конфуцианская традиция занималась 
проблемой воздействия музыки на нравы и 
обычаи народов, проблемой применения му-
зыки в управлении государством. Для пред-
ставителей данной традиции музыка была 
тесно связана с социальной гармонией. А по-
скольку конфуцианство стало официальной 
религией Китая, то и данный подход к музыке 
занял основное место в мировоззрении древ-
некитайского народа. Музыка мыслилась как 
неотделимая от ритуала [7, с. 159]. «Для из-
менения нравов и обычаев нет ничего пре-
краснее музыки …», – говорил Конфуций [6, 
с. 145]. Музыка должна служить средством 
укрепления власти. «… Без соответственного 
развития норм поведения и музыки невоз-
можно осуществлять управление» [6, с. 146]. 
В «Юэцзи» («Каноническая книга о музыке») 
подробно рассматривается вопрос об эмо-
циональном влиянии музыки. Устанавливает-
ся соответствие между состояниями души и 
определёнными звуками. Печаль, к примеру, 
передавалась резким, замирающим звуком; 
радость – внезапным, раскатистым; гнев – гру-
бым и свирепым; почтительность – открытым 
и отчётливым; любовь – гармоничным, мягким 
[6, с. 146]. Стоит отметить, что соотнесение 
чувств и звуков в древнекитайской философ-
ской мысли несколько отличается от евро-
пейской традиции, положения которой нам 

ІСТОРИКО-ФІЛОСОФСЬКІ ДОСЛІДЖЕННЯ
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кажутся очевидными. А такое состояние души, 
как почтительность, и вовсе не встречается в 
западной философии музыки. 

Считается, что правители Древнего Ки-
тая создавали музыку для того, чтобы научить 
народ мере во всём и исправить нравы. Музы-
ка является прекрасной, если она способству-
ет развитию лучших качеств человека. Благо-
даря ей «каждая вещь идёт своим путём и не 
сбивается» [6, с. 148]. 

Противоположный взгляд на музыку вы-
ражал Мо-цзы. Моисты одобряли только то, 
что приносит пользу. Они считали, что прави-
тель, занимающийся музыкой, а не управле-
нием, приносит народу вред. Потому музыка 
считалась бесполезным и вредным занятием. 
Даосизм так же вступал в полемику с теорией 
конфуцианства, отвергая эмоциональное воз-
действие музыки. Большое внимание даосы 
уделяли космологическому значению музыки. 
Совершенной считалась только та музыка, ко-
торая отображает мир и природу, и понять её 
может лишь мудрец. Музыка, с точки зрения 
даосизма, – это наилучшее средство для до-
стижения совершенства. 

Наиболее ранним в индийской фило-
софской традиции сочинением на тему соот-
ношения музыки и внутреннего мира чело-
века является «Гиталанкара». Оно относится 
к I веку до н. э. и знаменует переход от мифо-
логического описания музыки к «попыткам 
объяснить, почему и каким образом музыка 
воздействует на человека» [6, с. 36], на его 
эмоциональный мир. «В философском плане 
звук отождествляется с божественным абсо-
лютным духом Брахманом…» [6, с. 44]. Звук 
в физическом проявлении считается сущно-
стью мира. Благодаря ему происходит обще-
ние между людьми, а, значит, звук регулирует 
жизнь человеческого общества.

Индийская философия также интересо-
валась эстетическими проблемами музыки. 
Наибольший интерес к эстетике музыки про-
являла шиваистская школа Трика. Самый из-
вестный её представитель Абхинавагунта жил 
в X веке. Следует отметить, что в индийской 
философии музыка и речь были тесно связаны 
друг с другом, и понимались как ветви одно-
го и того же изначального процесса порож-
дения и формирования звука. Музыкальный 
звук и слово рассматривались как проявления 
единой сущности. «Слово рождает осознание 

того или иного объекта, музыкальное произ-
ведение возбуждает у слушателей специфиче-
ское состояние ума, которое определяется как 
высшее наслаждение, или блаженство» [6, с. 
58]. Абхинавагунта также строит свою теорию 
на основе концепции этапов формирования 
речи. В результате вокальная музыка призна-
ётся наиболее значимой и понимается как 
непосредственное выражение сознания че-
ловека и средство самопознания, «наиболее 
быстрый путь к обретению высшего сознания» 
[6,  с. 42]. Инструментальная музыка находится 
на более низком уровне. Слушая музыку, че-
ловек отождествляет себя с ней и тем самым 
обретает свободу и высшее блаженство. Во-
кальная музыка воплощает звук сам по себе, 
звук как таковой. Инструментальная – являет-
ся лишь его проявлением. 

Абхинавагунта рассматривает также и 
эмоциональную составляющую музыкального 
процесса. Термином «rasa» он обозначает эмо-
циональное состояние человека. Дословно 
«rasa» означает вкус, который воспринимается 
человеком, когда он слушает музыку, и кото-
рый соответствует одному из восьми чувств. 
«Rasa» ассоциируется также с определённым 
цветом, небесными телами, элементами, бо-
жеством. Соответствие цветов Абхинавагунта 
объясняет, ссылаясь на цвет лица человека, 
выражающего некую эмоцию. Хотя, скорее 
всего, истинные причины такого рода толко-
ваний были утеряны. 

Абхинавагунта говорит о том, что произ-
ведение искусства не может выражать эмоцию 
иначе, как возбуждая её, ибо познание чувства 
происходит посредством переживания его. 
«Это не чувство субъекта, а чувство само по 
себе. И как таковое оно становится объектом 
внушения, которое имеет своим результатом 
наслаждение. Поэтому даже чувство страха, 
печали и так далее, в обычных формах воспри-
ятия доставляющее страдание, в эстетическом 
переживании есть блаженство» [6, с. 44].

Вопрос о том, что выражает музыка ста-
новится весьма актуальным на определённом 
этапе развития европейского музыкального 
познания. В наибольшей степени эта пробле-
ма относится к чистой инструментальной му-
зыке, но уже в эпоху Возрождения начала раз-
виваться концепция выражения внутреннего 
мира человека в музыкальной форме. В эпоху 
Нового времени и эпоху Просвещения музыка 
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начинает пониматься как некий язык. С этого 
момента внимание к проблеме семантики му-
зыки только усиливается, и, на текущий день, 
можно сказать, что это один из основных во-
просов философии музыки. Ведь, если для ин-
дийской и китайской философии музыки со-
ответствие между музыкальной формой и её 
содержанием является заранее и достаточно 
чётко определённым (как, впрочем, и для ев-
ропейской музыки более ранних эпох), то для 
современной философии музыки, основанной 
на западной традиции, данного соответствия 
не существует, и приходится искать пути к вы-
явлению подобного рода связей. 

Существенное внимание в рамках вос-
точной традиции уделялось также вопро-
сам происхождения музыки и её строения. 
Сборник текстов Люй Бувэя «Люйши чуньцю» 
III века до н. э. раскрывает космологический 
подход в философии музыки Древнего Китая. 
«Космический процесс, каким он представлен 
в «Люйши чуньцю», – пишет Г. А. Ткаченко, – 
неотделим от первозвука, сопровождающего 
образование неба и земли, возникновение 
космоса из хаоса. При этом звук, или звуки, 
рождающиеся в самый момент космогенеза, а 
затем сопутствующие каждому новому циклу 
космического времени, сразу гармоничны, – 
это музыка» [7, с. 40]. Весь мир обладает зву-
чанием, и это звучание гармонично. Сюнь-цзы 
говорит: «Сущность человека, тембр его голо-
са, поведение – всё это проявляется в музыке. 
Поэтому человек не может обходиться без му-
зыки» [6, с. 177]. 

В сочинении «Брихаддеши» (VII век) из-
ложена развёрнутая теория и философия 
музыки Древней Индии. Автор Матанга рас-
суждает о природе звука, рассматривая фило-
софский, физический и музыкальный аспекты. 
Он говорит о «некой абстрактной звукосущно-
сти (nada), лежащей за физическим проявле-
нием звука, которая характеризуется как бо-
жественная сила и высшее лоно, породившее 
весь мир» [6, с. 36]. Следует отметить, что «в ми-
фологической и религиозной мысли, напри-
мер в Ведах, звук и тон играли фундаменталь-
ную космологическо-генеративную роль…» 
[10, с. 5]. Этот абсолютный звук, эволюциони-
руя, превращается в «бинду». «Бинду» букваль-
но значит «точка» (непосредственная причина 
материального звука). На следующей стадии 
эволюции появляется чистое звучание (nada), 

а затем фонемы, слова и так далее, то есть 
речь» [6, с. 36]. Таким образом, автор рассма-
тривает мир как звучащее целое. «Весь мир, 
состоящий из неживых предметов и живых 
существ, наполнен звуком, который, однако, 
разделяется на проявленный и непроявлен-
ный», – говорит Матанга [6, с. 37]. Это деление 
сохраняется и у последующих авторов. Не-
проявленный звук – это звучание субстанции, 
которое недоступно человеческому слуху. Его 
слышат только йоги и Боги. Проявленное зву-
чание – есть музыка, которая наполняет весь 
мир и вызывает отзвук в природе.

Подобные учения можно найти и у Ан-
тичных авторов: Платона и Пифагора. Хотя, 
для европейской музыкально-теоретической 
мысли более поздних эпох подобные вопросы 
теряют свою значимость. Внимание постепен-
но смещается в сторону устройства музыки 
как некой данности в восприятии человека. 
Вопрос о природе самого явления практиче-
ски не возникает. 

Уникальным памятником музыкаль-
ной мысли Древнего Китая является сборник 
«Книга Песен», появившийся в VI веке до н. э. 
и состоящий из песен и гимнов, составителем 
которого считают Конфуция. Нотные записи 
не сохранились, но учёные установили, что на-
ряду с пентатоникой, некоторые песни вклю-
чали дополнительную ступень звукоряда, тем 
самым, приближаясь к дорийскому и лидий-
скому ладам, распространённым в Древней 
Греции. В «Книге Песен» также упоминается 
более двадцати пяти музыкальных инструмен-
тов. Что касается теоретических музыкальных 
построений, то в Древнем Китае существовала 
достаточно разработанная система, которая 
сохранилась и до настоящего времени. Эта му-
зыкальная система носит название Люй-люй. 
Её изобретателем принято считать мифиче-
ского правителя Хуан-ди. В основе Люй-люй 
лежит двенадцатиступенный звукоряд. Он был 
образован из двенадцати бамбуковых трубок, 
каждая из которых в 1½ раза больше преды-
дущей. Трубки расположены таким образом, 
что образуется квинтовый звукоряд. Причём 
звуки Люй-люй имеют символический харак-
тер. «…Нечётные звуки воплощают светлые, 
активные силы неба – Ян; чётные – тёмные, 
пассивные силы земли – Инь; все вместе они 
выражали двенадцать месяцев в году и часов 
в сутках» [5, с. 809]. Таким образом, система 
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Люй-люй состояла из двенадцати хроматиче-
ских полутонов. На протяжении двух тысяче-
летий теоретики музыки продолжали совер-
шенствовать эту систему. Во II-I веках до н. э. 
Сыма-цянь осуществил попытку темперации 
строя, но решил эту задачу музыкальный тео-
ретик Чэн-тянь (370-477 г. до н. э.) Таким обра-
зом, древнекитайским теоретикам задолго до 
Пифагора были известны математические со-
отношения тонов, которые легли в основание 
европейской музыкальной системы [8, с. 19].

К VII веку до н. э. в результате развития 
интонационности в китайском языке в систе-
ме Люй-люй выделили пять основных тонов, 
которые и образовали знаменитый пентато-
нический звукоряд китайской музыки. Каж-
дая ступень этого звукоряда, в независимо-
сти о того, с какого звука он начинался, имела 
определённое символическое значение: 1-я – 
гунн – дворец; 2-я – шан – беседа, совет; 3-я – 
цзюе - рог; 4-я – чжи – проявление; 5-я – юй – 
крылья. В социальной интерпретации ступени 
от первой до пятой значили соответственно 
правителя, чиновников, народ, деяния и объ-
екты. Трактат I века до н. э. «Гуань-цзы» содер-
жит числовые определения тонов. Первый 
тон соответствует священному числу 81(число 
неба) [5, с. 809].

В V-III веках до н. э. к пентатонике были 
присоединены два дополнительных звука, 
но они не имели самостоятельного значения. 
Пентатоника с дополнительными интервала-
ми соответствовала древнегреческому лидий-
скому ладу. В XIII-XIV веках семиступенная гам-
ма стала весьма распространённой. Она была 
аналогична по своей структуре европейскому 
мажору, но получила самостоятельное разви-
тие. Гармония в китайской музыке занимает 
второстепенное место. Аккорды строятся по 
другим принципам, нежели в западноевро-
пейской традиции (в состав аккорда входит 
тон, его октава, кварта или квинта), и не име-
ют определённой ладотональной окраски, без 
которой мы не можем представить нашу музы-
ку. Основное внимание уделяется мелодии.

Что касается нотации древнекитайской 
музыки, то она представляла собой систему 
иероглифических знаков, расположенных в 
вертикальных колонках. Эти знаки не несли 
информацию о длительности звука. Ритм так 
же мог изменяться произвольно. 

Индийская музыка насчитывает семь 

основных ступеней звукоряда – свар. Свары 
связаны с количеством планет, мифическими 
островами земли, числом великих мудрецов, 
числом знаменитых мифических родов, по-
скольку считается, что каждый из этих звуков 
был произведён на одном из семи островов, в 
одном из семи родов и так далее. 

Октава в индийской музыке делится на 
двадцать два наименьших звука, доступных 
для слуха – шрути. Дискуссия о соотношении 
шрути и свар долгое время занимала умы тео-
ретиков индийской музыки. 

Индийская музыка, по словам Бимгарде 
Чайтанья Дева, «является также крупнейшей 
мелодической системой, и (что необходимо 
особенно подчеркнуть) сохраняет это своё ос-
новное качество по сей день в противополож-
ность, к примеру, европейской музыкальной 
культуре, в которой господствующая на ран-
них ступенях её развития монодия сменилась 
(в результате длительного музыкально-исто-
рического процесса) существующей ныне гар-
монической системой» [2, с. 41]. 

Основным элементом музыкальной 
структуры любого произведения индийской 
музыки является «рага». «Рага» представляет 
собой набор мелодических структур, форм и 
моделей, лежащих в основе всевозможных ва-
риаций, которые собственно и являются музы-
кальными произведениями индийской музы-
ки. Ритмическая организация носит название 
«тала». «Главной и наиболее существенной 
особенностью, присущей индийской музы-
ке, является горизонтальное развёртывание 
одноголосной линии… Так как мелодическая 
линия одноголосна, то важным становится 
развёртывание во времени звуковых формул, 
и этот процесс формирует напевы и ритмы. 
В течение многих веков эти напевы и ритмы, 
получив свою «грамматику», упорядочились и 
стали, таким образом, рагой и тала» [2, с. 45].

«Неотъемлемой частью характеристики 
раги является её эмоциональное значение, 
которое обязательно указывается наряду с 
другими элементами её структуры…» [6, с. 54]. 
Таким образом, музыкальное произведение 
призвано выражать одну эмоцию и возбуж-
дать её в сознании слушателя. «…Западная 
композиция, – пишет Рави Шанкар, – может 
базироваться на множестве настроений и со-
ответствующих тональных оттенков, часто 
остро контрастирующих; индийская мелодия 
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от начала до конца зиждется только на одном 
конкретном настроении или эмоции, которая 
развивается, тщательно разрабатывается. В 
результате этого возникает эффект эмоцио-
нального насыщения, гипнотический и часто 
просто магический» [4, с. 307]. 

Ассоциативная связь раги и определён-
ной эмоции со временем приобретала устой-
чивый характер. Рага становилась знаком, 
символом той или иной эмоции. Анандавард-
хана (IX век) рассматривает музыку как систе-
му знаков, аналогичную языку, отмечая, «что в 
языке звук (слово) сообщает знание о том или 
ином объекте, а в музыке звук является сред-
ством сообщения эмоции» [6, с. 62]. Музыка в 
Индии всегда рассматривалась как акустиче-
ская форма, которая обозначает множество 
природных и культурных явлений [11, с. 1].

«Музыка, будучи общественным явле-
нием, служит средством коммуникации. Она 
мотивируется потребностью личности в само-
выражении и в коммуникативности. Тот, кто 
получает от музыки то или иное «сообщение» 
(«посыл»), не только «понимает» его, но, будучи 
сформированным в течение веков определён-
ным образом, приучен «ожидать» его. И тогда 
этот посыл реализуется, становится средством 
общения. В этом заключается смысл инфор-
мативно различимой суммы знаков, имеющих 
для всех «узнаваемый» образец. Этот образец 
впоследствии развивается сознательно и под-
сознательно – с обоюдного согласия того, кто 
получает, и того, кто передаёт информацию. 
Такой структурный образец является элемен-
тарной «грамматической» нормой этого посы-
ла, и в процессе общения сознание выражает-
ся и возбуждается в момент сообщения» [2, с. 
48-49].

Таким образом, музыка Индии и Китая 
не мыслится вне контекста социальных прак-
тик. Музыка этих цивилизаций тесно связана 
с жизнью общества. Она принимает участие 
в религиозных культах, является неотъемле-
мым элементом мифологического и философ-
ского миропонимания, различных концепций 
устройства и функционирования мира. Не-
сомненно, такое явление как музыка имеет 
онтологический характер. Подробно описана 
связь музыки и структуры мира, выраженная 
в космических и природных явлениях, в сущ-
ностных характеристиках мироздания. То же 
самое было характерно и для европейской 

музыкальной культуры в эпоху Античности и 
Средневековья: точное соответствие звучания 
и социального, религиозного смысла. Однако, 
европейская цивилизация пошла по другому 
пути развития, усмотрев в музыке независи-
мое средство коммуникации.
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