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Существующий порядок комплектования использовался до 19 апреля 1764 г., когда в результате гарни-
зонной реформы изменилась структура гарнизона Кизляра, рекруты и солдатские дети регулярно пополняли 
рядовой состав гарнизонных батальонов. Этот порядок подтвердили в 1769 г. [1, с. 78]. 
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By the example of the Russian troops’ staying in Dagestan, in particular, in the lower Terek region, the paper examines the prob-
lems of the functioning and role of the Russian garrisons in implementing Caucasian policy, analyzes the most complicated multi-
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гории исполнительской деятельности – эмфазиса – интонационного выделения узловых полилогических мо-
ментов текста. Показана смысловая и энергетическая связь эмфазиса и аффекта – синкретического един-
ства мыслительных функций (ума, воли и чувства). Впервые аффект рассматривается в качестве «инстру-
мента» для выступающего перед публикой. 
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Подходы к заявленной теме были разработаны автором на примерах употребления в гекзаметрах «непра-

вильных ударений» [7] и «неправильных пауз» [6] – приемах из рационального инструментария античного 
поэтического ремесла. Было показано, что «неправильности», создавая силовое поле сопротивления грамма-
тической и поэтической логик, предопределяют возможность их синтеза – явления особой логики произне-
сения стиха, которая только и может быть названа эмфазисом – «приданием мысли особой выразительности 
посредством нарочитого выделения, подчеркивания в ней какого-нибудь слова» [14, с. 1113-1114]. 

Актуальность темы, которой посвящена настоящая статья, обусловлена распространенным недостатком 
внимания со стороны исполнителей к «неправильностям» ритмического, артикуляционного, драматургиче-
ского и иного характера, которыми пестрят Urtext’ы кантат И. С. Баха, доставляя исполнителям немало хло-
пот. Вот характерный пример – последние 14 тактов арии баса из кантаты BWV 4 «Christ lag in Todes Band» – 
«Христос лежал в смертных пеленах»: 
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Здесь следует обратить внимание на то, что музыкальные акценты нигде не совпадают с сильным слогом 
слов, а наоборот, они падают именно на слабый слог. Намерение автора очевидно: исполнители будут вы-
нуждены фразировать так, чтобы противоречащие друг другу музыкальный и грамматический (встречные) 
ритмы прозвучали, взаимно обогащая друг друга. Под диктатом же только тактовой сетки и моторного тем-
па прозвучат режущие слух hallelujAAAh и hallEEElujah. Пение «по сетке» – подчас это называется «идти от 
музыки» – выдает предпочтение исполнителями одной из ритмических альтернатив. Что делать – они при-
выкли так. И мы все порою также привыкаем и не замечаем, к примеру, в популярных песнях неправильно-
стей ударения: «Расцветали яблони и груши, поплылИ туманы над рекой», «Дан приказ: ему на запад, ей 
в другую сторонУ» и т.п. Но, как справедливо замечает Ю. М. Лотман, «привычность или “естественность” 
той или иной идеи не есть доказательство ее истинности» [17, с. 16]. 

В статье «Онтология аффекта» [8] автор показывает, как синхронный синтез противоречивых логик – ситуа-
ция экстремальная (парадокс, борьба мотивов, «единовременный контраст» [19] и т.п.) – повергает субъекта 
(исполнителя) в аффективное состояние, синкретическое состояние повышенной энергетики. 

Вывод: эмфазис являет собой конкретное продуктивное действие, ответственное поступление (М. М. Бахтин, 
В. П. Зинченко) личности, имеющее целью рождение из пустоты парадокса новой логики и (вневербальное) 
выражение гарантированно новой мысли через… новую интонацию. 

И когда оказывается, что эмпирическое явление эмфазиса протекло именно так, как требует того его цель, 
то мы удивляемся, и это совпадение, говорит И. Кант, вызывает чувство удовольствия: «обнаруживаемая 
совместимость двух или более эмпирических разнородных законов природы под одним охватывающим их 
принципом есть основание весьма заметного удовольствия, часто и восхищения, даже такого, которое не пре-
кращается, хотя мы уже достаточно знакомы с его предметом» [11, c. 187]. 

Творческий акт, акт рождения нового – это диалог (В. С. Библер) бытия и небытия (как только возмож-
ного бытия, т.е., по сути, бытия, но существующего пока только в виде возможного), осуществляющийся 
(нелинейный) переход от небытия к бытию, «еще нет, но вот-вот!», пограничный аффект – метаксю1  
(А. Ф. Лосев) – его можно только пережить как ответственный поступок участным – причастным – со-
причастным сознанием2 (М. М. Бахтин). Поэтому автор настаивает на безусловно аффективном характере 
творческого акта (поступка). В творческом акте (поступке) задействована вся личность: все тело и все со-
знание до абсолютной неразличимости каких-либо частей системы «я – мир», до абсолютной неразличимо-
сти даже носителя действия: сам ли я это делаю или со мной это происходит? Такой вопрос даже не ста-
вится, как, впрочем, и какие-либо другие вопросы: «Вот эта независимость ни от какого авторства, – пишет 
А. Ф. Лосев, – эта полная и абсолютная самопричинность и самообусловленность… это и есть то, без чего 
немыслима художественная форма. Красота как бы льется целыми потоками через художника, пользуется 
им как бы неким орудием, магистралью, проводником, чтобы проявиться в мире. <…> Сущность творчества – 
уметь вовремя быть максимально пассивным. Творческая воля художника – великая пассивность и беско-
нечное самоотдание» [16, с. 89]. 

Парадоксальным образом А. Ф. Лосев, отвергая всякого рода «психологизм», конструируя художествен-
ный предмет (форму) исключительно в мысли, расчищает место (топос) и для новой пустоты бытия, в дан-
ном случае психологического («для психологии накануне психологии», – сказал бы В. С. Библер). 

Творческую личность отличает «способность эффективно оперировать противоречивой информацией… 
когда противоречивые и неполные описания состояний становятся естественной компонентой картины мира» [4], 
что позволяет нам, вслед М. А. Аркадьеву, понимать принцип креативности как «неотделимость исполнитель-
ского и аналитического подходов» [2]. Что же касается «специфики организации внутреннего ментального 
пространства» [4], то она должна быть выражена (не обнажена – всегда есть определенные секреты мастерства, 
о которых публике знать необязательно, а то и вредно для успешной коммуникации) исполнителем. Внутрен-
нее ментальное пространство, дыша умом, чувством и волей, непременно содержит рациональную составляю-
щую, заготовленную заранее, найденную в Urtext’е или изобретенную. Специфика этого ratio – парадокс, 
намеренное сталкивание противоречивых логик. Защитный психологический механизм (инстинкт самосохра-
нения) заставляет исполнителя принять решение отдать предпочтение одной из альтернатив. Пассионарность же 
                                                           
1  μεταξύ – посреди, между, на полпути (др.-греч.). 
2  Уместна параллель со спортивными играми, когда многотысячный стадион самозабвенно в едином порыве ревет: 

«Гооооол!».  
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(предпочтение идеала) увлекает исполнителя в силовое поле парадокса, где (и только там!) может родиться 
всякий раз новый «интонируемый смысл» (Б. В. Асафьев). Но пассионарность – это, при всей ее несомненной 
глобальности, прежде всего, энергетическая характеристика личности, которая как раз и проявляется в стрем-
лении к «эффективному оперированию противоречивой информацией» [Там же]. 

Одновременное координированное выражение в пении разных логик возможно только при возникнове-
нии (синтезе) третьей логики, логики высшего порядка по отношению к синтезируемым логикам: «Разли-
чивши одно сущее и иное, мы должны их подчинить некоему новому единству, где они, сохраняясь, слились 
бы в неразрывную цельность» [15, с. 131]. Подчеркнем, что здесь ничего не говорится о словесном выраже-
нии этого нового единства: оно выражается вполне алогично, иррационально, непременно – в интонации 
и требует усиленного волевого внимания исполнителя и специфического выделения интонацией (эмфазис) 
узловых полилогических моментов. 

Каждого, кто исследует исполнительское творчество, не может не интересовать психология активного со-
знательного действия, психология поступка изнутри, даже извнутри поступка, как иногда выражаются, при-
чем поступка, растянутого по времени. Например, в тех видах спорта1, где координация движений, предель-
ное сосредоточение (точка!) всего существа спортсмена на предстоящем практически мгновенном действии-
поступке, иными словами, предельном синтезе-отождествлении ума, воли, чувства, силы, энергии, тонуса, ин-
туиции, внимания, ликующего предвкушения неминуемой победы переживается спортсменом как поистине 
экстатическое состояние2. Но вот перед нами раунд (3 мин.), период (20 мин.), тайм (45 мин.), забеги на длин-
ные дистанции (неопределённое время, внутренние, биологические часы). Активность предельная. И очень ча-
сто возникает феномен второго дыхания – аффекта, в полном согласии с Б. Спинозой3 и Малой медицинской 
энциклопедией4. Разве второе дыхание – не «состояние тела, увеличивающее способность тела к действию»? 

Аналогично обстоит дело в (длинной) речи и (долгом) пении: «…в речи нам кажется абсолютно нор-
мальным, – пишет Х. Майстер, – если слово или предложение при повторении звучит иначе. Мы одинаково 
чувствительны как к “слишком много”, так и к “слишком мало”: если повторение звучит чересчур вырази-
тельно, очень скоро оно становится непереносимым. Если же звучит всегда одинаково, напрашивается 
предположение, что с оратором “не все в порядке”… В плане повторений исполнитель, информированный 
о принципах музыкальной риторики, может много выиграть» [18, с. 34-35]. 

Н. А. Римский-Корсаков, весьма неровно относясь к музыке И. С. Баха5 (естественно, с точки зрения сво-
его идеала музыки), вынужден был признать выразительную, неотразимую силу длинного аффекта  
(«поступления») в баховской музыке: «…одна из отличительных особенностей склада музыки композиторов 
той эпохи заключалась в том, что они все умели как-то особенно длинно и долго чувствовать одно и то же 
и в этом одном настроении держаться без ослабления нередко весьма продолжительное время» [28, с. 53]. 

В привычном словоупотреблении аффектом часто называют временное относительное помрачение разу-
ма, повлекшее противоправные поступки, совершённые, как говорят, «в состоянии аффекта», что является 
смягчающим обстоятельством. Такой аффект по сути есть «отрицательно окрашенный экстаз», если смот-
реть со стороны, извне. Однако, при взгляде изнутри, человек в состоянии аффекта прав всегда, даже со-
вершая убийство (иначе не убьет!). Потом он может трястись от страха и омерзения перед содеянным, рас-
каиваться и т.д. Но в момент убийства он испытывает экстатический прилив сил и, конечно, мощный катар-
сис. И все потому, что аффект предстает явлением энергетическим6, сродни пассионарности [9] и, следо-
вательно, – в предельном случае! – свободным от какого-либо дифференцированного чувственного, интел-
лектуального или нравственного «содержания». Чистая онтология [8]. Чистая эго-радость бытия, как бы ко-
щунственно это ни звучало с этической точки зрения. А уж для закоренелого злодея (убийцы, клеветника, 
завистника, ревнивца, труса и т.д.) это (отталкивающая для нас) самая настоящая радость, злорадство.  
Что же касается прекрасно владеющих собой воров и мошенников, властолюбцев и лицемеров (в том числе 
и от искусства), то они тоже искренне радуются своим успехам и «артистизму», сладострастно погружаясь 
в свои своекорыстные экстазы. 
                                                           
1  Отказывать спорту в творческом характере могут только люди «низкой физической культуры». 
2  Ср. описание поступка, совершающегося как будто спонтанно, у Л. С. Выготского: «…в период сильного возбуждения 

нередко ощущается колоссальная мощь. Это чувство появляется внезапно и поднимает индивида на более высокий уро-
вень деятельности. При сильных эмоциях возбуждение и ощущение силы сливаются, освобождая тем самым запасенную, 
неведомую до того времени энергию и доводя до сознания незабываемые ощущения возможной победы» [5, с. 101]. 

3  «Под аффектами я разумею состояния тела (corporis affectiones), которые увеличивают или уменьшают способность 
самого тела к действию, благоприятствуют ей или ограничивают ее, а вместе с тем и идеи этих состояний. Если, таким 
образом, мы можем быть адекватной причиной какого-либо из этих состояний, то под аффектом я разумею состояние 
активное, в противном случае – пассивное» [25, с. 456]. 

4  «Второе дыхание – состояние, наступающее после острого утомления, появившегося в начальном периоде интенсивной 
мышечной работы (например, во время бега на средние и длинные дистанции), и характеризующееся улучшением само-
чувствия и нередко повышением работоспособности» [22, с. 259], т.е. буквально аффект, как его трактует Б. Спиноза. 

5  «Прекрасная музыка, – пишет Н. А. Римский-Корсаков в дневнике, – но это музыка совершенно другого века, и вы-
слушать ораторию в настоящее время невозможно… Нет, всю эту старину можно давать лишь в отрывках, а не цели-
ком; а отрывки можно выбрать превосходные» [24, с. 241]. 

6  «Энергия, которая нам требуется для решения творческой задачи огромна. Мы пребываем в состоянии аффекта, кото-
рый предшествует акту творения. И положительное в этом то, что аффект может сделать нас великими. Героями. Святая 
ярость и священный гнев – те инструменты, с помощью которых меняется ход истории» – И. Н. Панина [21]. 
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Вместе с тем, служа искусству в той его традиции, где нет ничего выше истины, добра и красоты, выстра-
ивая соответствующие этой традиции модели жизни, приходится учитывать и понимать и святых, и злодеев: 
и Дон-Кихота и Яго, и Богочеловека, и Иуду. Понимать и изображать, не натуралистически подражая, копируя, 
но благопристойно1 являя публике пушкинские «истину страстей, правдоподобие чувствований в предпола-
гаемых обстоятельствах» [23, с. 213]. Нетрудно видеть, раскладывая по метафизическим «полочкам» (или, если 
угодно, по «координатным осям» ума, воли и чувства), что в этой пушкинской формуле за «предполагаемые 
обстоятельства» отвечает ум, за «правдоподобие чувствований» – моделирование чувств персонажа («обман-
ное» лицедейство), т.е. синтез опять же ума и собственной эмпатии актёра, а уж «истина страстей» нераздельна 
с волей (степень одаренности и темперамент, как бы парадоксально это ни звучало, относится к «иному» пуш-
кинской максимы). Разумеется, «вдоль» каждой из упомянутых «координатных осей» могут располагаться 
свои неожиданности, загадки в виде столкновений разных логик (умственных, чувственных, волевых), требую-
щих своих синтезов – рождений «неизречённых мыслей». Но если виртуозно сочинённые «предполагаемые 
обстоятельства» и не менее виртуозно донесённое «правдоподобие чувствований» в лучшем случае могут до-
ставить несомненное удовольствие (своего рода мини-экстаз) публике игрой ума и мастерства, то для потря-
сения зрителя необходимы плюс к этому – организованные в аффект «при помощи специальной системы вы-
разительных средств» [18, с. 12] – воля и энергия исполнителя, что и создает впечатление «истины страстей», 
повергающей актера и публику в единый самозабвенный аффект-экстаз, разряжающийся аффектом-
катарсисом (выбросом избыточной энергии, в нашем понимании [8]). 

Только восприятия этого аффекта публикой и самим актером непримиримо полярны: 
• если аффект исполнителя (профессиональный аффект) разряжается действием-поступком, то аффект 

зрителя – синтезом-аннигиляцией противоборствующих логик в чувстве-воображении зрителя. И вслед 
Л. С. Выготскому «мы могли бы сказать, что основой эстетической реакции являются вызываемые искус-
ством аффекты, переживаемые нами со всей реальностью и силой, но находящие себе разряд в той деятель-
ности фантазии, которой требует от нас всякий раз восприятие искусства» [5, с. 270-271]; 

• если для публики это истина страстей ее, публики, то для актера это истина его профессиональных 
страстей. Если при звуках «Ridi, Pagliaccio!»2 у зрителя могут закипать слезы, то умный тенор весь во власти 
своего ликующего священно-действия. И не дай Бог ему войти в положение своего героя! Ведь у Канио – ком 
в горле, а у тенора – победное верхнее ля и актерские задачи3… 

«Профессиональный» аффект и есть тот материал и фон, на котором рисуются, разыгрываются, от-
печатываются, изображаются аффекты персонажа и эмпатирующие им аффекты зрителя. 

Разумеется, это все то, что называется «искусством представления». Об «искусстве переживания» в опе-
ре или в концерте говорить можно только опосредованно, метафорически, потому что, к примеру, пережи-
вания поющего под оркестр смертельно раненого Родриго4 нам неведомы, а личные переживания человека 
на сцене неуместны, поэтому во время исполнения – никаких «я в предлагаемых обстоятельствах» (термино-
логия К. С. Станиславского [26, c. 103-105]). 

Риторические усилия, прежде всего, направлены на удержание внимания публики. Текст сочинения – 
исполнения – поведения должен быть выстроен так, чтобы постоянно давать работу уму и сердцу зрителя. 
Сядем мысленно в зрительный зал. Пусть со сцены нам предлагается загадка, соавтором которой являемся 
мы сами (через восприятие). Заинтересованность в отгадке плюс время отгадывания (пока, разумеется, ин-
терес не пропал) способствуют накоплению психической (и смысловой) энергии. Ясно, что отгадка всегда 
синтез. И здесь возможны варианты: 

• Решение пришло (алогично) непосредственно нам самим. Накопленная энергия разрядилась через 
экстаз (аффект) – катарсис – рефлексию. 

• Решение сообщил нам некто, адресант или сосед по креслу, причём раньше, чем мы сами успели со-
образить. В данном случае экстаз каждого из нас (адресата) будет слабее (если не испорчен совсем), но не устра-
нится, не говоря уже о катарсисе и рефлексии. 

• Мы почти успели сообразить, но автор (режиссёр, актёр, исполнитель), не давая нам времени перейти 
от экстаза к катарсису, неожиданно (для нас) предлагает другое, сильнейшее решение, заставляя накоплен-
ную энергию взорваться новым, сильнейшим экстазом. Понятно, что первый, слабейший экстаз был нарочно 
спровоцирован риторически-драматургической загадкой, чтобы зритель, разгадывая её, что называется, «по-
терял бдительность». 

На загадке и открытии, подчеркивает Аристотель, построена трагедия: «то главное, чем трагедия увлекает 
душу, – переломы и узнавания» [1, с. 652]. 

Так – риторически – выстраивается спектакль, концерт, отдельное исполнение и его часть, так – в виде 
загадки (licentiā poeticā – поэтической вольностью) устроены многие риторические приемы (например, тот же 
                                                           
1  Термин классицистской драматургии. Соответствие литературным, художественным и нравственным условностям, 

свойственным эпохе и определённой публике [20, с. 28]. 
2  «Паяцы» Р. Леонкавалло. 
3  См. об этом у Ф. И. Шаляпина: «…слезы тенора никому неинтересны… Ты уж лучше пой и играй правильно… Идеальное 

соответствiе средствъ выражения художественной цели – единственное условiе, при которомъ можетъ быть созданъ гармо-
нически-устойчивый образъ, живущiй своей собственной жизнью, – правда, черезъ актера, но независимо отъ него. Черезъ 
актера-творца, независимо отъ актера-человека» [27, с. 123]. – Связь по факту, но не по смыслу, сказал бы А. Ф. Лосев. 

4  «Дон Карлос» Дж. Верди. 
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риторический вопрос и его музыкальный аналог – прерванный каданс), широко применяемые создателями 
музыки барокко. Поэтому не только восприятие трагедии может завершиться катарсисом, но и восприятие 
комедии, восприятие доказательства теоремы, восприятие анекдота и любого публичного выступления, спо-
собного предложить аудитории нечто новое. 

О силе потрясения нужно говорить особо. Она, безусловно, зависит от личных качеств того, кто переживает 
рассматриваемые аффекты, от его отзывчивости, впечатлительности, «устройства ума и сердца» и проч. Ясно 
также, что в случае неузнавания знакомого должен быть некоторый заинтересованный опыт взаимодействия 
с этим когда-то знакомым. Также логично предположить, что сила аффекта-катарсиса соизмерима с силой вы-
звавшего его аффекта-экстаза, в соответствии с основным психофизическим законом (Вебер – Фехнер, Стэнли). 
Не углубляясь в экспериментальную психологию, мы отмечаем важность наличия такой соизмеримости и то, 
что сильнейшему экстазу-впечатлению соответствует и сильнейший катарсис-отдохновение. 

В повседневной жизни аффекты, как правило, скоротечны. В искусстве, сущность и назначение которого – 
в создании моделей жизни, жизнь аффекта искусственно (и искусно) удлиняется до часов (музыка и театр) 
и даже на неопределённый срок (пластические искусства). В пространстве же культуры аффекты вечны1. 

Чтобы так понимаемые «профессиональные» аффекты возникали, необходимо совершать какие-то дей-
ствия, ориентированные не только на цель создания-вызывания аффекта, но и на его художественную цен-
ность. Более того, успешное вызывание профессионального аффекта, как всякое произвольное продуктив-
ное действие, создающее у совершителя действия ощущение уверенности и компетентности, имеет тем самым 
собственную ценность – своего рода мета-ценность. И таким образом действие приобретает характер по-
ступка (М. М. Бахтин). «Работа с ценностями, – пишет В. П. Зинченко, – превратившись в самоценный ме-
ханизм самостроительства, порождает уникальный феномен поступления, когда уже бессмысленно говорить 
о медленном или быстром поступке… Если же поступление длится, то поступки возникают не как реакции 
на ситуацию, а осуществляются изнутри, по велению самости становящегося Я» [10, с. 184]. 

Обратим внимание, что В. П. Зинченко определяет поступление не просто как цепь поступков, но как новое 
качество этой цепи. 

Вот здесь, в поступлении, и скрыт источник «длинного» аффекта (второго дыхания, «единовременного 
контраста» и т.п.), свойственного напряженной деятельности любого рода, любого интеллектуального или 
эмоционального наполнения. 

Как бы (извне) ни понимался аффект, он есть поступок (он там, где синкрезис ума, воли и чувства), рас-
сматриваемый с точки зрения эмоций (говоря языком математики – проекция поступка на «ось эмоций»). 
Точно так же мысль есть поступок, рассмотренный с точки зрения ума, а долженствование есть поступок, 
рассмотренный с точки зрения воли. И вследствие того, что цепь поступков может породить феномен по-
ступления, так и соответствующая последовательность эмоциональных состояний обнаруживает переход 
в новое качество – в то, что и должно, собственно, называться аффектом. Напрашивающаяся синергетическая 
аналогия правомерна, когда мы рассматриваем поступление как диссипативную систему, возникающую 
в статистическом ансамбле отдельных поступков, поскольку поступки только и существуют в конкретном 
бытии человека. И неправомерна – для конструктов понимания – всякого рода мыслей, аффектов, должен-
ствований, которые имеют место быть только вне поступка: до него или(и) после него (М. М. Бахтин). Все 
они не более чем, как мы говорили, проекции, то есть (этимологически) тени поступка, отражения его на той 
или иной грани сознания. Говорить о синергетике в ансамбле теней не приходится. 

Когда выделяется слово, то тем самым указывается на какое-то особое значение этого слова, незаметное 
без выделения. Но особое значение это всегда особая логика. Без наличия разных логик эмфазис вырождает-
ся в ничем неоправданный декламационный прием – штамп2. 

Если же противоречащие друг другу логики выписаны в тексте, то без серьезных потерь в интерпретации 
эмфазисом пренебречь нельзя. Столкновение логик, подчеркиваемое эмфазисом, создает экстремальную си-
туацию, требующую ответственного действия-поступка, приводящего всякий раз только к возможности3 
рождения новой логики интонирования. При таком подходе к явлению, называемому эмфазисом, оно при-
обретает универсальный характер, становясь необходимым звеном в креативной цепи порождения выра-
женного интонацией смысла: Парадокс → эмфазис → аффект → катарсис → эмоция → смысл. Еще одно 
замечание. О пении. Вряд ли может вызвать возражение вывод о том, что пропетое слово – это особым об-
разом выделенное слово. Ведь «пение, – по мысли Г. Спенсера, – употребляет и преувеличивает естествен-
ный язык эмоций: оно возникает из систематического сочетания тех особенностей голоса, которые суть фи-
зиологические последствия живой радости или живых страданий» [Цит. по: 12, с. 100]. При этом логике 
словесной «противостоит» логика музыкального произношения. Получается, что пение по своей природе – 
изначально эмфатично. 

Исполнитель может быть и не слишком образован с точки зрения теоретика, и даже вовсе неграмотен в ка-
ких-то областях, и при этом быть неотразимо убедительным для публики в самом высоком – аристотелевском – 
                                                           
1  Напомним, что под аффектами Б. Спиноза разумел не только состояния тела, но и идеи этих состояний.  
2  Декламационный штамп может быть характеристикой персонажа и, следовательно, художественным явлением, но тут 

опять две логики: одна – актера, другая – персонажа. 
3  Мы всякий раз подчеркиваем только возможность аффективного рождения нового «интонируемого смысла». Об этом 

свидетельствует и заметное волнение перед выходом к публике. 
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смысле, а именно: он будет загадывать публике загадки, провоцируя отгадки и, не давая слушателю получить 
удовольствие от его – слушателя – отгадки, повергать публику в состояние аффекта, предлагая свое (найден-
ное у композитора или собственного изобретения) неожиданное сильнейшее решение. Для этого он должен 
владеть эмфазисом – волшебным единством Воли и Интонации – волевым интонированием – интонацией за-
интересованной воли. Это единство свойственно нам от природы. Ни обыденная речь, ни официальная, ни сце-
ническая немыслимы без эмфазиса (мы пользуемся эмфазисом, даже не замечая его: достаточно выразить 
намерение). Эмфазис состоялся, если возникло новое (синтетическое) качество ритмического интонирования, 
что совсем не гарантируется просто параллельным развитием разных логик. Применение (напряженное ожи-
дание, волевое действие-вызывание) эмфатического разрешения полилогической ситуации (борьбы мотивов-
намерений), несмотря на простоту локализации – поступок, процесс творческий, сиюминутный. Зато состояв-
шийся эмфазис сопровождается инсайтом (озарением, экстазом), что свидетельствует о переживании аффекта, 
погружением в «интенсивную глубину слов» (Бальтазар Грасиан) [Цит. по: 13]. 
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AFFECTIVE NATURE OF EMPHASIS 
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In the article the author makes an attempt of the philosophical-psychological analysis of the universal rhetorical category of per-
forming activity – emphasis – the intonation stress of the main polylogical points of the text. The semantic and energy connection 
between emphasis and affect – the syncretic unity of mental functions (mind, will and sense) – is shown. For the first time affect 
is considered as a “tool” for the speaker acting before the audience. 
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