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Противоположное соедин.Rеmся, иэ рав.личе­
--ствующеzо воэникаеm прекраснеuшая zармонмя, 
все соэдаеmся блazoдripR распре. 

Связи: ие.лое м неце.лое, соz.ласное и несо­
z.ласное, созвучное и разнозвучное (смешение эву­
ков), и из всею единое, и из единщо все. 

Г е ракли т. 

Гармония может родиться то.лъко иэ вe~J&eu 
раэ.личных между собой, прr.mивопо.ложных и 
лротиворечаrJJ,их друz дpyzg, а не таких, кото­

,,рые во всем со1.11асуются. 

Царли и о. 



ВВЕДЕНИЕ 

Новые методы преподавания музыкально-теоретических дисци­

плин, созревшие в годы революции, вызывают настоятельную по­

требность в новых учебных пособиях, без которых эти методы не· 
могут быть практически проводимы с должной эффективностью. 
В области гармонии, занимающей наиболее ответственное место· 
в круге музыкально-технологических дисциплин, возможны три пути 

осуществления этой задачи. 
Первый nуть, это- создание чисто практического учебникау 

приспособленного для массового пользования, типа учебника. 
Н. А. Рим с к о г о-К о р с а к о в а, который по ясности, лаконич­
ности и систематичности изложения является, без сомнения, одним: 
из лучших образцов этоГо типа. Надо сказать, что в таком учеб~ 
нике имеется большая необходимость, и он должен быть . создан 
в ближайшее время. Но начать с этого было бы нецелесообразно­
по следующим соображениям. 

Не следует забывать, что практические учебники подобного· 
рода, доставшиеся нам в наследство от буржуазной музыкальной: 
науки, опираются на отстоявшиеся в течение с.толетий школьно­
догматические традиции. Эти традиции питались не столько музы· 
кально·науqной мыслью, сколько условными требованиями школьноЙ' 
технологии. К тому же, именно та школьная музыкальио-теоре-· 
тическая наука последнего вр<"мени (XIX- ХХ вв.), на которуЮ' 
мы могли бы опереться при выработке новых методов npeno-· 
давания, глубоко порочка в том отношении, что она не сумела. 
связать себя достаточно крепкими узами с художественной прак· 
тикой. Развивалась лионанезависимо от практнки илидогматизи­
ровала практику прошлого, в итоге она всегда навязывала этоЙ' 

ирактике свои возводимые в некий абсолют догматические поло· 
жени я. 

В эт~м. Догматизме повинна не 10лько так, называемая "тради­
ционная .школа, прочно укоренившаяся в западно-евроnейских. 

консерваториях с начала XIX столетия и перекочевавшая в рус­
ские консерватории, но и школа Римана, несмотря на все ее под· 
линно научные достижения. Что же касается "традиционной школы"' 
(к которой относится и учебник Н. А. Римского-Корсакова), то 
в ней этот разрыв еще и усугубляется отгораживанием себя от· 

9> 



'Каких бы то ни было проблем, отсутствяем ссылок на какие·либо 
теоретические положения, которые можно было бы принять, либо 
.о·rвергнуть. По существу, традиционная школа лишена научного 
основания- она псе в д о научна. 

В результате, практические учебники традиционной школы, бу· 
.дучи лишены научного обоснования и не выходя за пределы чисто 
рецептурных указаний, приобрели сугубо догматический и чисто 
:эмпирический характер, причем эта эмпирика, как уже было сказано, 
.отнюдь не совnадает с nрактикой художественного творчества 
.ни в его nрошлом, ни в его настоящем. 

И если эта рецеnтурность в дореволюционное время могла 
удовлетворять невзыскательные требования учащихся·исполнителей, 
'ТО nытливый ум комnозитора или музыковеда в своих сомнениях 
.не находил выхода и~ nоложения, так как ему оставалось только 

принять или не принять на веру подтверждение школьных правил 

iВ виде ссылок на неnререкаемый авторитет, "хороший вкус" и 
," 'IИСТОТУ СТИЛЯ". 1 

При наличии такого разрыва, буржуазная музыкальная теория, 
-воздействуя на художественную практику через nосредство учебно· 
технологических дисциnлин, значительно тормозила развитие худо· 

жественной мысли, стесняя свободу творческого высказывания 
.художников. 

Теоретический догматизм породил тот мертвящий академизм, 
.который nрисущ всем буржуазным консерваториям без исключения. 2 

И далеко не все комnозиторы, дарование которых заслуживало 
Аучшей участи, сумели преодолеть губительное ВАняине консерва· 
-торской рутины. Не случайна nоэтому та опnозиция по отношению 
·к консерваториям, которая издавна установилась со стороны пере· 

.довых художников, шедших в своих творческих исканиях всегда 

вразрез с академической рутиной. ' 
Из всего этого явствует, какая ответственность ложится на 

музыкально·т~оретическую науку в деле художественного восnи· 
тания моАодежи. Спрашивается, к какому результату может при· 
вести создание нового nрактически-методического учебника без 
учета творческой практики, без соответствующего nересмотра всех 
позиций существующей музыкально-теоретической науки и без 
подтверждения своих nоложений теоретической концеnцией в целом? 
.Разумеется, такой учебник выглядел бы не менее догматично и 
;Заслуживал бы не более доверия, чем старые учебники. Он был 
-бы и недостаточно nонятен, ибо введение иового метода, nретендую· 
·щеrо на неразрывную связь с художественной nрактикой, nри 

1 Кста'J'И скавать, е точки зрения этого .хорошего вкуса• и .чистоты стиля• 
.. еличайшие хvдожни11:и прошлоГо (особенно Бетховен) повинны в больших по· 
rрешиост.яJr. Так, например, петербургская консерваторская школа теоретиков на· 
:ходвла rолосоведение Бет:ховева грубым и rрязным, считала, чтQ Ба:х не 
.зиал гармонии. А. К. Ля4ов, пользовавшийси наибольшим авторитетом в этой 
области, исполнял произвеАенвя Шопена с собственRЫми поправками, считая его 
:голосоведение недостаточно выд~ржаииым в отношении .чистоты стиля•. 

2 Характеристика .традиционной• школы дана И. Я. Рыж к и 11 ы м в .Очер­
~еах теоретического музыкозиания• (Музгиз, 1934). 
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репном пересмотре традиционных теоретических nозициИ, noтpe-G . б 
бовало бы достаточно развернутого о основания, не вмещаемого 

8 рамки теоретического конспекта. 

Подменять старую догматику новой догматикой не имеет ника­

кого смысла. 

Отсюда делаетс_я ясным, что новый метод должен быть тесно 
связан с новой теоретической системой. Но как осуществить эту 
связь? Здесь возможен второй nуть, сводящийся к nопытке дать 
практический учебник большего ~асштаба, в котором теоретиче­
ские проблемы затрагивались бы и разрешались бы попутно с тех­
нологическим прохождением гармонии. Преодоление эмnиризма и 
.догматизма шло бы в данном случае по линии теоретического 

освещения возникающих в учебной практике воnросов, nричем 
изложение теоретически:х проблем в данном случае ставилось ~ы 
в зависимость от порядка технологического освоения предмета. 

Этот путь, кажущийся на nервый _взгляд правильным, вызы· 
вает, однако. серьезные сомнения. Буржуазная музыкальная 
'Теория требует настолько существенного nересмотра и таких 
.значительных дополнений, что nроблематика, возникающая на 
каждом шагу nри стремлении освободиться от формалистически­
.догматических тенденций, никак не может уместиться в рамках 

практического курса. 

Этот nуть nриводит не к связи теории с практикой, а к к о м­
пр о м и с с у, от которого одинаково страдают обе стороны: с одной 
стороны, в процессе изложения такого курса, связанного с не­

обходимостью nриспособления к методике учебно-технолог~ческих 
работ, нельзя развернуть стройной теоретической ко~цеnции; 
с другой стороны, практическая сторона учебника неnомерRо пере· 
гружается теоретическими nроблемами (к тому же возникающими 
более или менее случайно, без систематической связи с предыду­
щим и nоследующим), от чего nособие делается недостаточно nри· 
годным для предназначенного ему широкого nользования. 

Если мы от теоретической системы требуем nодлинно научных 
обоснований, то nорядок ее излэжения ни в коем случае нель3Я 
ставить в nолную зависимость от метода практико·технологиче· 

ского изучения предмета, и наоборот: нельзя технологически осваи~ 
вать nред1о1ет в последовательности научно-теоретического иссле­

.Аования. Логика развертывания научной системы и логика nосле· 

.довательности в nрактико·технологическом освоении материала не 

совпадают. Каждая из этих областей имеет свою специфику. Теоре­
тическая концеnция требует определенной сисrемы изложения и 

в процессе nреnодавания nредмета должна служить точкой отnра­
вления дАя самых разнообразных nрактико-техиологических мето­

-дов, .выбор и построение которых зависит nрежде всего от сn е­
ц и а ль н о с т и учащегося и у р о в н я его музыкаАьно·теоретиче­

ской подготовки. Процесс nреподавания должен быть м а к с и· 

1 На этот путь встала бригада иоторнко·теоретической кафедры Московской 
Консерватории. См .• Практический курс гармонии•, часть 1 и 11, Музгиз, Москва 
1934 и 1935 r. 
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м а ль н о г и б о к. Теоретическая концепция в своем наиболь- _ 
шем охвате теоретических проблем должна предоставлять пол· 
ныА простор этому процессу, но сама система ее изложении 
не может и не д:>лжна приспособляться к различнь1м условиям 
учебной работы. · 

0 
Конечно, связь теории с практикой неразрывна; теория и есть 

сознанная практика, точнее -осознанные закономерности ее раз­
вития. Но под этим надо поьимать внутреннюю связь теории; 
с художественной практикой, а вовсе не необходи­
мость изложения теории в порядке прохождения учебной 
дисциплины. Из этой связи рождается и связь теории с учебно­
технологическим процессом, но уже как момент в т о р и ч н ы А;; 
а этим определяется и последнее звено взаимоотношений: с в язь 
между учебно~ехнологическоА и художественной 
пр а к т и кой. 

Чтобы правильно понять все эти взаимоотношения, надо прежде: 
всего понять самое основное .:... сущность взаимоотношения теории 
с художественной практикой 

Эта связь может возникнуть лишь в том случае, если теорети-­
ческая концепция в с крыв а е т за к о н о м е р н о с т и, присущие 
х У А о ж е с т в е н н о А пр а к т и к е, а не на&язывает еА умозри­
тельные правила. 

Только такая теория, которая рождается из художественноА 
практики, способна оказывать на нее оплодотворяющее воздеАстви~ 
ориентируя ее на пути дальнейшего развития, а в этом и заклю­
чается ее основная задача. 

Связь теории с учебными дисциплинами определяется не поряд­
ком изложения предмета, а тем к руг о м в оп р о с о в, которые 

возникают в учебноil работе, поскольку данная теоретическаJJ 
концепция прежде всего направлена на их разрешение как в области 

композиционно-технологической, так и в обЛасти аналитической. · 
Установив двустороннюю связь теории с художественной и учебно­

технологической практикой, мы можем уточнить взаимоотношение: 
между учебно·технологической и художественной практикой. Этот 
вопрос еще и в настоящее время находится в достаточно запутан­
ном состоянии. 

За к о н о мер н о с т и, с которыми приходится сталкиватьс·.~t 
в учебно·технологическоА практике, являются обобщением той 
художественной практики, на которую опирается данный метод. 
преподавания. Никаких других внехудожественных закономерностей 
учебно·технологическая практика иметь не может. В ней возникают 
лишь те или иные м е т о д и ч е с к и е о г р а н и ч е н и я, необходи-

. мые для систематического прохождения курса, и дидактические: 

у с л о в и~ как приемы, в специфике которых оrчетливее вскры­
ваются те или иные художественные закономерности. 1 

1 Эrо различие меиду метоАвческими условиями и художествевн111ми законо­
мерностями (в изучении предмета придется сталкиваться с темИ и другими} 
необходимо подчеркнуть, так как оно было недостаточно осознано буржуазной 
педагогикой, чrо и послужило одной кз причин возникиовеник академической 
PJTИHIII. 
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Вскрыть же художественные закономерности может только теоре­
-тическая концепция в целом, а не учебно-технологическая практика, 

как таковая. 
Отсюда следует, что связь учебно-технологической практики 

с художественной практикой не непосредственная, но может быть 
установлена только через посредство т е орет и чес к о А с.и с­
-т е мы, вытекающей из данной художеств~нной практики. В про-
-тивном случае учебная практика сводится к голой эмпирике, связь 
·же ее с художественной практикой оказывается ложной и подме· 
няется системой школько·цогматических правил, оторванных от 

живого творчества. Отсюда- колоссальная ответственность теории, 
которая является связующим звеном между учебными 
.дисциплинами и творчеством художников. Только 
этим путем опосредствования, путем двусторонней внутренней связи 
-теории, а не путем компромисса. устанавливается ж и в а я с вязь 

между учебным и творческим процессами. 
Такие соображения заставили автора настоящего труда избрать 

-третий путь: путь создания в первую очередь научного исследова­

ния, ставящего и вскрывающего о с .н овны е пр о б л е мы, в о з· 
н и к а ю щи е в у ч е б н о й раб о т е (что я особо подчеркиваю). 
Эту цель иреследует nервый том настоящего труда, в котором 
и сосредоточены все общие проблемы, встающие на пути изучения 
гармонии. Излагаемая в нем система получит свое дальнейшее 
vазвитие в следующих томах уже н а м а т ер и а л е у ч е б н о· 
-г е хн о л о г и чес к о.й пр а к т и к и. 

Вся система в целом излагается в трех томах: 
1 том- Основные проблемы гармонии. 
li том- Учение об аккордах. 
Ili том - Учение о модуляциях. 
В качестве чисто пра.кти:ческих пособий, связанных с данным 

-теоретическим трудом, готовятся к печати: _ 
1. Задач·ник по гармонии, максимально охватывающий 

все виды практических заданий для всех специальностей; 
2. П рак т и чес к и А у ч е б н и к г ар м о н и и - сокращенный 

-гееретический и практический курс для массового пользования. 

У чебно-технологическая практика отнюдь не является само­
.целью, но служит средством музыкально-художественного воспита· 

ния .. Нельзя недооценивать ее, как средство, без которого .не­
мыслим музыкальный профессионализм, но не следует забывать, 
что он1 играет лишь вспомогательную роль. Это соображение, само 
no себе совершенно очевидное, вызывает, однако, необходимость 
пересмотра существующих методов преподавания технологических 

дисциплин и налагает весьма серьезные обязательства на всякого 

рода новте искания в этой области. Объем и содержание учебно-, 
-гехнологич:еского процесса оnределяются, конечно, преЖд~ всего 

-специализацией учащегося. И если для композитора тех-
нология имеет особое, первостепенное значение, как средство раз· 
вития творческих навыков, то для других специальностей (испол· 
нителеfi и особенно- музыковедов), она служит средством, совер· 
шенно необходимьхм, для аналитической ориентировки в художе-. 
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ственном материале и через это, в конечном счете,- орудием 

художественно-критического мышления. 

Работу по гармоническому анаЛизу можно вести двояко, смотря 
по тому, на какой стадии обучения она проводится и какое 
отношение она имеет к технологиЧески прорабатываемому мате­

риалу. Первоначальная стадия - у ч е б н о-т е хн о л о г и чес кий 
а н а л из ставит себе задачей связать с художественной практикой 
тот с п е ц и а ль н ы А учебный материал, с которым практически 
приходится иметь дело в учебн9й работе. Этот анализ проводится 
на отдельных образцах художественного творчества, которые при­
влекаются в качестве иллюстраций к технологически прорабаты­
ваемому материалу. 

Анализ этого рода носит учебно-прикладной характер 
и, создавая первоначальнь1е аналитические навыки, имеет большое 
в сп о м о г а т е ль н о е значение, являясь необходимым орудиеМ< 

ориентировки в художественном материале. 

Но этот учебно-технологический анализ отнюдь не является, 
само~лью, а служит лишь средством и первой ступенью к такому­
анализу, который направлен к тому, чтобы вскрыть закономерности 
музыкальных средств, привлекаемых комnозитором для воплощения . 
своего художественного замысла, и через это, в конечном счете-­

к вскрытию музыкального содержания. 

Этот род анализа (его условно можно было бы назвать с е м а н­
т и чес к и м) служит художественно-познавательным целям и, разу-­
меется, выходит за рамки чисто гармонического анализа. В задачу 
нашего курса входит -дать учащемуся возможность овладеть не 

только методом анализа технологического- этой начальной стадии 
изучения гармонии, но и методом -более углублен~.ого анализа,. 
названного выше семантическим. 

Эта целевая установка курса гармонии обусловила необходи­
мость охватить в настоящем труде широкий круг теоретических. 

проблем и увязать эти проблемы с некоторыми основными вопро­
сами музыкальной с е м а н т и к и, без чего чисто технологическиЙ; 
анализ остался бы в отрыве от художественного анализа. 

Теоретическое учение о гармонии в широком смысле, как наука,. 
вскрывающая исторически обусловленные закономерности музы-. 
кального· мышления (в определенной его области - организациИ> 
комплексов звуковысотных соотношений), далеко выходит за пре­
делы школьнСi>го nонимания гармонии, как чисто эмnирической­

системы школьного натаскивания на общепризнанные nриемы гар­
монического nисьма. Данное учение о гармонии есть nрежде всего 
учение о музыкальной логике, проявляющей себя на определен­
ном этапе исторического развития, как л а д о фу н к ц и о н а ль­

н а я г а р м о н и ч е с к а я с и с т е м а м у з ы к а л ь н о г о м ь1 ш­

ления. 

~анное учение о гармонии отн1одь не преследует цели создат~ 
какие-либо универсальные законы гармонического письма, · одина­
ковые для всех стилей и эnох. Такое стремление было бы, разу­
меется, методологически nорочным. Задача настоящего курса иltая­
. вскрыть з а к о н о м е р н о с т и л а д о ф у н к ц и о н а ль н о г о м ы ш-
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я развитие которого тесно связано с расцветом бУР ж У аз­
ле ни 'музыкального реализма (в западно-европейской 
н о :ь~е приблизительно от Баха до второй половины XIX века). 
ау задача имеет весьма актуальное значение не только в областw 
та ятического исследования музыкадьнаго наследия, но и как: 

::~~ходимая предnосылка для творческих исканий новых гармони·· 
ских средств выражения, ибо т&.кие искания плодотворны лишь­

qе основе освоения того живого и актуального для нашей совре-· 
~~нности, что коренится в музыкальном наследии. Необходимо· 
подчеркнуть, что всякое теоретическое экспериментирование над 
новь1ми гармониqескими комбинациями вне nонимания исторического 
процесса развития музыкальнЬго мышления ни к чему не ведет. 

Поставленная нами задача предопределяет необходимость тех. 
исторических экскурсов, которые включены в данный теоретиче­
ский курс. Но пока, при совремецном уровне музыкознания, бы~: 
бы неправильным итти в этой теоретической работе по лин 
исторического исследования всех частностей, встречаемых в дан· 
ном курсе. Закономерности раЗ,вития этих частностей могут быть­
попяты лишь в общей связи развития музыкального мышлени.я 
в целом. Задачу вскрытия этой об1цей связи ставит себе другая 
(готовящаяся к nечати) моя работа, озаглавленная "И с т оРи ч е­
с к и й о б з о р м у з ы к а л ь н о г о м ы ш л е н и я" и являющаяся не-
обходимым доnолнением курса гармонии. б 

Эти теоретические, учебно-практические и исторические РА отьr 
составляют основу nлана предпринятого труда о гармонии. втор· 
отнюдь не льстит себя надеждой, что ему удастся в этом труде 
разрешить все возникающие по пути nроблемы. Часть проблем, 
возможно, и будет разрешена, часть же будет только nоставлена,.. 
причем будут намечены пути их разрешен~я. 

Дальнейшее покажет, какие придется внести дополнения и­
исправления в настоящее исследование, которое не может nретен­
довать на Исчерпывающую полноту, nоскольку полное разрешение 
затрагиваемых вопросов требует коллективных усилий теоретиков 
и историков. 

Автор будет считать свою задачу выполненной, если ему 

удастся наметить правильный путь в необходимом пересмотре 
х положений существующих на сегодняшний день теоретически 

буржуазной музыкальной науки и поставJJть ряд новых проблем, 
заполняющих ее пробелы. Такая задача .представляет значительные 
трудности. Наше марксистское музыкозванне еще очень молодо. 
Учение о музыкальной семантике, которое должно дать ключ 
к разрешению основных вопросов музыкаль~ого мышления, еще 
только нарождается. 

Буржуазная музыкальная наука прошлого века и современная 
имеют большие заслуги в области исторического и аналитического 
исследования. Но в плане разработки общетеоретических проблем 
и теоретических концепций музыкальной наукой сделано, в сущ­
ности, очень мало. Попытки буржуазной теории создать теорети­
ческую концепцию не могут выйти из nорочного круга форма· 
лизма и антиисторизма. 
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В отношении учебно·технологической практики, эта теория 
-неизбежно приводит к академическому догматизму и в этом смысле 
~риентирует в ложном направлении. 

Крупнейший представитель западно-европейской теоретической 
мысли Гуго Риман (1849-1919), основоположник всей совре· 
менной немецкой музыкальной науки, оставивший после себя 
:необъятныП научный материал по всем отраслям теоретического 
и исторического музыкознания, как теоретик представляет для 

нас большой интерес. 
Многие его положения до сих пор не потеряли своего значения 

:и могут служить предметом Дальнейшей проработки. К этой 
категории относится созданная Риманом теория гармонических 
-функций, нашедшая свое отражение и в настоящем труде, но 
-в значительно переработаином виде. Приходится считаться с тем, 
что римановекая теоретическая концепция при всех ее положи· 

-тельных достижениях в основе своей формалистична и, подымая 

:целый ряд существенных вопросов, в конце концов все же приво· 
.дит к ложным выводам .. 

После Римана западно ·европейская теория, в сущности, мало 
содвинулась вперед, если не считать разработки римановских 
положениit. Эпигонство и эклектизм- такова судьба пос.Ле·рима· 
новских попыток создать на Западе музыкально-теоретическую 
науку (книга А. Ш .ё н б е р г а не является в этом отношении 
исключением). 

Высшее. музьtкальное образовюте дореволюционной России не 
шло дальше традиционной теории; по существу, теоретическая 
наука, как таковая, вовсе отсутствовала. 

Первая попытка поднять музыкальную теорию из области 
голой эмпирики на научную высоту и создать целостную и ориги· 
нальную теоретическую концепцию, исходя из коренной ревизии 
существующих теоретических положений, сделана Б. Л. Я в о р· 
с к и м. Эта попытка заслуживает особого внимания, и на ней 
следует остановиться. Теоретическая концепция Б. Л. Явор­
-ского, по мнению автора настоящего труда, эиждется на неверном 

основании, является формалистической по существу и в связи 
с этим приводит к неверным выводам. Она навязывает всей ху дож~­
.ственной практике абстрактно-догматические положения, выводимые 
из анализа . композиционных приемов, специфически свойственных 
лишь С к р я б и н у в последнем периоде его творчества. 

Расхождение теории Б. Л. Яворского с художественной прак· 
·тикой очень велико -больше, чем у других теоретиков. Это рас· 
хождение сказалось и в практически-композиционной работе школы 
Б. Л. Яворского. Но следует оц~нить и ту положительную роль, 
которую эта теория сыграла на определенном этапе советского 

.музыкознания. 

Б. Л. Яворский впервые (в 1911 г.) поставил проблему лада 
по существу, подняв этим на научную высоту основную проблему 
теоретического музыкознания, без которой все попытки создать 
теоретическую концепцию, вскрывающую закономерности музы· 

кальнаго мышления, ни к чему не ведут. 

1& 

Если ему и не удалось эту проблему правильно разрешить, то 
остановка вопроса о ладе является значительнеПшим 

се же его п 
в ижением последних десятилетий. 
досn отивопоставляя созданной Б. Л. Яворским ладовой теории 

ю: противоположную ей в своих принципиальных установках 
ину концепцию лада я считаю долгом отметить заслугу 
еопетическую ' 

'1' Л. Яворского, сделавшего первый шаг в этом направлении. 
БЯ. воз••ожным воспользоваться в некоторых случаях терми· 

нахожу ... " " 
я Б л Яворского ( ладатональность ' пУСТОИ и неустои ' 

нологиеи · · " .. 
е тоны") удачно характеризующеи закономерности 

сопряженны • я 
" я логики и вполне применимой к излагаемои теории. 
музыкальнои 
ф нкциональная 'теория Римана подверглась в настоящем 

трудеу полному переосмыслению ·в связи с вводимым эдесь уче~ 
нием 

0 
пер е м е н н ы х функциях, которое является новым 

музыкальной науке. 
Читатель встретит в этом труде значительную переоценку и 
гих проблем, намеченных существующей на сегодняшинА день 

~Р~ыкальноА теорией, а также и ряд заново поставленных вопро· 
у -возникающих в процессе теоретического исследования. 

совИзлагаемый трехтомныА курс гармонии распланирован таким 
образом, чтобы им могли пользоваться музыканты разных специ· 

альностей. б 
Первая часть 1 тома, в которой сосредоточены о щие вопросы, 

необходимые для всестороннего знания гармонии, предназначается 
глаRным образом для теоретиков-специалистов. 11 и 111) 

Все остальные части (вторая часть 1 тома, томы 
наиболее широко охватывают гармонический материал, необхо­
димый для композиторов и сnециалистов-теоретиков, и могут 
быть в несколько сокращенном виде использованы в каче· 
стве пособия для исполнителей. Метод преподавания гармонии, 
разумеется не может сводиться лишь к теоретическим лекциям, 
но должен' опираться на крепкую систему технологических навы· 
t<ов. Поэтому настоящиП том курса гармонии нЁ может быть 
освоен уqащимися, не искушенными в технологии. го применевне 
ммслится, как параллельное прохождение со 11 томом, сперваа 
в сокращенном изложении, в виде нескольких вводных лекции, 
а затем уже по мере продвижения вперед в практико-технологи· 
ческом усво~нии материала,- все в более и более развернутом 
виде. В своем полном объеме этот первый том может быть освоен, 
в сущности, только при полном технологическом владении гар· 

1\IОНИеЙ. 
Автор просит все возникающие соображения присылать в адрес 

издательст~а: Ленинград, ул. Чайковского, 29. 
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ЧАСТЬ ПЕРВАЯ 

ОСНОВНЫЕ ПРЕДПОСЫЛКИ МУЗЫКАЛЬНОГО 
МЫШЛЕНИЯ 

• 

ГААВА ПЕРВАЯ 

ЗВУКОВАЯ ТКАНЬ 

§ 1. ~ОпреАелевие поввтив rармовва. Греческое nонятие гар­
монии (cxpf!ovicx) относится не только к музыке, но означает вообще 
стройность, соразмерность, уравновешенность входящих в данный 

комплекс элементов. 

В области музыкв древние греки, не знавшие многоголосия, 
уnотребляли это nонятие в смысле закономерности соотношений 
тонов "гаммы", т. е. по существу- в л а д о в о м значении. 

С развитием многоголосия nонятие гармонии приобрело иной 
смысл и стало относиться к о д н о врем е н н о м у с о чет а н и ю 

т о н о в, уi<азывая на закономерности, возникающие в этом соче­

тании. В связи с этим понятие гармонии приравнивается к понятию 
аккорда (в противоположность "дисгармонии"), а самый аккорд 
обыкновенно определяется, как одновременное сочетание, состоя­
щее минимум из трех тонов, расположенных по терциям. Таким 
образом, это определение гармонии суживает nонятие, не раскры­
аая его по существу, но оnираясь лишь на внешние nризнаки, 

содеikтвующие гармоническому ощущению. 1 · 

Определение гармонии через nонятие "аккорд" не может нас 
удовлетворить, так как аккорд является частным случаем гармо­

нии, терцовое же строение аккорда- частным случаем аккордо­

вого nостроения, которое может быть основано и на ином nрин­
ципе (напримеr, квартоная гармония, квартово-секундовая гармо­
ния грузинской народной nесни, гармония современной музыки и 
пр.). Неnравильно отожествлять nонятия д и с с о н и р у ю щ е А 
г а р м о н и и с д и с г ар м о н и е й, так как nод nоследней следует 
nодразумевать выпадение из свойстве~ной данному стилю логики 

гармонического nостроения. 

1 Существует еще и другое оnре~~;еление гармонии, а именно- как н а у Jt и 
о строе и и и и с в язях а к к о р А о в (Harmonielehre), но зто опреАеление, 
правильно указывая область изучения, ие отвечает на вопрос по существу. 
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§ 2. Гармоническое ощущение. Что касается гармонического 
ощущения, то этот критерий сам~nо себе слишком субъективен, 
чтобы на него можно было nоложитьсЯ nри определении nонятия 
гармонии, о чем свидетельствуют nримеры 1-12. 

' '® i - t_ftfj н н w -1 
)8 

~ 

IPJ]~ннll sl~ е 
• 

11 jjjj к н н !1 

10~ н zl 

l.бЭ] н 

Какие из этих nримеров дают nредставление о гармонии? Если 
отталкиваться только от гармонического ощущения, то nримеры 

1, 4. 9, 10, 11 и 12 бессnорны, nримеры 2, 5 вызывают уже 
векотор 'е сомнение, а_ nримеры 3, б, 7 и 8 оnределенно заста­
вляют задуматься- можно ли назвать эти сочетания гармониче­

скими явленРiями, тем более, что в разложенном виде (фигурацией 
шестнадцатыми) в этих случаях вовсе уничтожается гармоническое 
ощущение. Все эти недоумения неминуемо должны возникнуть, 
если предварительно не будет вскрыто самое содержание nонятия 
гармонии. 

Вместе с тем вышеnриведенные nримеры весьма nоучительны 
для анализа г а р м о н и ч е с к о г о о щ у щ е н и 1! и дают nовод 

обнаружить некоторые закономерности, с которыми нам nридется 
столкнуться вnоследствии. На основании этих nримеров мы можем 
·сделать следующие nредварительные наблюдения: 

20 

1) Гармоническое ощущение возникает не только nри одновремен­
ном звучании, но и при звучании последовательного ряда тонов. 

2) Определенное и полное гармоническое ощущение возникает 

при наличии минимума трех тонов, причем терцовый интервал 

8 
этом ощущении играет особую роль (Terzfiillung, см. гл. 11). 
З) Сочетание из двух тонов или вовсе не порождает ощущения 

аккорда, или воспринимается, как часть аккорда, требуя себе 
дополнения. 

4) Секувдовый интервал не· обладает свойством создавать 
ощущение аккорда. Как составная часть, он дополняет аккорд, 
приобретая гармон~ческое значение (nример 4), но в обособленном 
виде он не дает nредставления о необходимом дополнении (при­
меры 3, 6). В последовательном же движении тонов, расположен­
ных по секувдовым интервалам (примеры б, 7), абсолютно уничто­
жается гармоническое ощущение, и по рождается ощущение плав· 
ногомелодического движения (см. гл. Il). 

5) Октаввые удвоения не создают вnечатления аккорда, как 

объединенного множества тонов- дублированный тон остается 
единичным (см. гл. Il). 

б) Квартавые и квинтовые интервалы не создают полного гар· 

монического ощущения, оставляя впечатление пустоты. 

7) Гармоническое ощущение может воЗникнуть и из диссони­

рующих сочетаний. 
Таки.VI образом оказывается, что каждый интервал в гармони· 

ческом ощущении играет особую, индивидуальную роль. Из них 
надо особо выделить: а) т ер ц о вый и н т ер в а л, максимально 
содействующий гармоническому ощущению, и б) с е к у н д о в ы й 
и н т ер в ал, в своем последовательном движении нейтрализующий 
гармоническое ощущение (см. гл. II). 

§ 3. Общее преАставлевие о звуковой ткани. Понятие гармо­
нии нельзя вывести, базируясь только на гармоническом ощущении. 
Отнюдь не игнорируя вопроса специфики гармонического ощуще· 
ния, который- в поставленной нами nроблеме займет определенное 
место, определение гармонии мы должны построить на совершенно 

1:ном, о б ъ е к т и в н о м основании. 
Это объективное основание может возникнуть только на базе 

логической дифференциации музыкальных ощущений, т. е. в е д и н· 
с т в е ч у в с т в е н н о г о и л о г и ч е с к. о г о. 

Подобная дифференциация, систематизирующая явления - по 
определенному объективному признаку, имеет существенное значе­
ние, поскольку в нашу задачу входит --дать теоретическое, а сле­
довательно, обобщенное представление о гармонии, охватывающее 
все многообразие конкретных исторических форм гармонического 

мышления. 

Вопрос сводится к выяснению понятия гармонии, как комnонента 

звуковой ткани и как фактора формообразования. 
Для втого необходимо составить правильное представление 

о самой звуковой ткани и прежде всего о том, как внутренняя 
смысловая сторона музыки проявляется во внешнем облике звуко­
вой ткани. 
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т р ~:::а: и ~а~ис: н пользуется исторически найденным г е о м е· 
.жени Я. На этоJ пр;н~~~е м :tяа:~::ской фиксации звукового дви­
сетка, определяющая пос высотно-метрическая 
к о орд и н а т (нотны"' редством горизонтальных и вертикальных 

n стан, тактовые черты) в звуковом движении. место каждого звука 
Эти коордиflаты явЛяются простране 

соотношения высотностей (вертикаль) и соо твенным выражением 
(горизонталь). Музыка сама по себе н тношения длительностеit 
ного объема, ни пространствеиной прот:ж::=~~т:инопр~странствен-
специфическими своl!ствами, которые мы ассоци~ о ладает теми ~ 
ственными формами: диапазон звучания ассо руем с простран­
ствеиным объемом (отсюда возникает понятие циируется с простран-") "слухового простран-
ства , временная протяженность через зрител о звуковод ткани П:Jевращается в п ост ьное представление 
ность·-горизонталь ~В) кового потока. Р ранетвенную протяжен· 

Таким о?разом геометрическиit принцип нотной отображает основные свойства музыкальных ;аписи условно 
u явлении, nереводя их 

из чисто музыкальнон сферы в пространстве н .. н ыи аспект на основе 

установившихся ассоциаций. Преследуя цель на л 
б 

r ядиости нотная 

запись при егаеr к технически-условным обозначениям. Н~ составить себе представление 0 звуi«>вой ткани еле ' чтобы 
особенности . субъективного восприятия и в ' дует учесть 

u Д скрыть, что таится за 

н о т н о и за п и с ь ю. ля этого необходимо фф итти по пути углуб-
ления иди; еренциации музыкально-пространствеиных ассо й 1 

Первичные музыкальные представления - выеотности циаци . 
об е а тяжес 

' эвукового 
ъ м , ти, легкости звуков - уже создают об _ 

ление о движении звук о в ой м а с с ы по щее nредстав 
о 

определенному руслу 

тсюда возникает nонятие , з в у к о в 0 г 0 n 0 т 0 " б · • к а , о ладающего 
nротяженностью и объемом звучания. 

Если итти дальше по nути музыкально-зрительных ассо иа ий 
-преодолевая условно::ть нотной записи то воз ц ц ' u • никнет представле· 

· и суживающимися ние о звук о в о и nо л о с е с расширяющимися 

к о н т У Р а м и д в и ж с:: н и я, в зависимости от соотноше высотности (бас и верхний голос) и линий ния границ лосы (средчие голоса). внутри звуковой nо-
Это создает общее nредставление звук о в ой б т к а н и· но для 

того, что ы nредставить, какою она рисуется в нашем ' вооб а• 
женин, необходимо nроизвести анализ составляющих р ментов. ее эле-

§ 4. О бравовании ввуковой ткани. Геометрические ко о дина ты 
в нотной заnиси служат лишь средством граф u р эвукового движения. Но для анализа звуково .. ическои . фиксации и ткани этот nрин· 

циn координат не с11.едует понимать внешне к (вертикальный и горизонтальный) разрезы зву~овоа; тлрямолВинейные 
·тическом кани. авали· , к вертикальный nлане эти координаты надо nонимать ка 

1 В плане • энергетических представленнй данных явлений, зти понятия развиты Э К , не вск!>ыОвающем, однако, сущности 
пункта•, М. 1931, гл. 2.) · У Р т 0 м t. сновы линеарного контра-

u гор~эонтальный а сn е к ты, определяющие области возиикнове­
f!ИЯ те1с или иных элементов эвуковоit ткани. В таком nонимании 

0ни пр~обретают ценность логической абстракции.. обобщающей 
реальны~ явления. В вертикальном аспекте возникает к о орд и н а ц и я точек 
различной высоты, образующая объем звучания. Эта о б л а с т ь 
координации и соответствует понятию гармонии 
в самом широком смысле слова. Вертикальная коорди· 
нация неминуемо возникает при одновременном 
звуча н и и тонов (и в этом специфика гармонии), но эта коорди· 
нация возможна и в п о с л е д о в а т е ль н о м д в и ж е н и и т о н о в, 
если мы эту последовательность оцениваем не с точки зрения 
линеарности, но с точки зрения с о чет а е м о с т и звукавысотных 
отношений. В последнем случае специфика гармонического восприя· 
тия интервалов и гармонических связей играет решающую роль. 

Г а р м о н и ч е с к и А м и н и м у м состоит из двух точек, коор· 
динируемых в вертикали (двуэвучие, гармонический элемен·r). 
С этой точки зрения все случаи одновременного сочетания тонов 
в вышеnриведенных примерах 1-12 представляют собою гармони· 
ческие явления, и все они порождают гармоническое ощущение, 
если nод nоследним подразумевать ощущение объема звучания, 
ощущение двузвучия или многозвучия, независимо от того, обра· 
зует ли это многозвучие аккорд или нет. Но не всякая последа· 
вательность тонов координируется в вертикальном аспекте--секун­
де>выit интервал, как мы указывали, не обладает этим свойством 
координации. еслИ только он не осознается как составная часть 
аккорда (примеры 3, 6, 7, движение шестнадцатыми). 

В противоположность вертикальному аспекту, м е л о д и к у 
в наиболее широком смысле надо понимать, как область коор.,~;и· 
нации тонов в их последовательном движении (горизонтальном 
аспекте). Специфика этой координации заключается в э н ер г е· 
т и ческой _с вяз и тонов, которая является необходимой пр е д· 
п о с ы л к о А с м ы с л о в о А с т о р о н ы м е л о д и и. 1 

Таким образом обнаруживается, что в нашем восприятии дей· 
ствуют связи двух родов: 1) координация высотностей, 
рождающая гармонию, и 2) 21 н ер г е т и чес к а я с вязь т о н о в 
( перелив одного тона в другой), рождающая мелодическую напев­
ность. И то и другое присутствует во всяком музыкально-осмыс­
ленном движении, но не безразлично, какая связь оказывается 
в данном случае ведущей, и как обе связи соотносятся между 
собою. Здесь вступают в силу законы музыкального восприятия 
(в данном случае -гармонического и мелодического ощущения), 
но вне логической дифференциации музыкальных представлений и 
понятий эти законь1 не могут быть обнаружены и не могут дать 
нам ключ к вскрытию музыкальных закономерностей. 

1 Под энергетИческой связью мы поАразумеваем такую связь, в кеторой 
присутствует н а пр в ж е в н о с т ь м е л о д и чес к о г о пер е л и в а одного тона 
в другой, образующая м е л о д и ч е скую и а пев н о с т ь. К вопросу о мелоАИ· 
ческой энергетике мы бу.~tеМ еще не раз возвращаться. 
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В горизонтальном аспекте, аналогично вертикальному, по~lедо· 
вате.льность двух тонов уже дает мелодический минимум: Jl е л о­
д и ч е с к и й э л е м е н т, и н т о н а ц и о н н ы И ш а г; смена/ высот­
ности интонаций имеет в данном случае чисто мелоР:ическое 
значение, но может пораждать при известных условиях ,;и гармо· 

ническое ощущение. 

Здесь обнаруживается качественная разница между разложен· 
ной гармонией (г ар моничес к о И фи г ура ц и ей), как фоно­
вым колебанием аккорда, и прохождением по гармоническому 
остову мелодии (г ар моничес к и м и н о т а м и в мелодической 
фигурации или мелодическим тематизмом), наполненной энергети­
ческой связью тонов. 

И то и другое может найти себе наиболее характерные формы 
воплощения (например, пассивно·фоновое колебание в аккомпане· 
менте ноктюрнов Uloneнa или устремленность мелодического 
взлета в первой теме сонаты N!! 1 Бетховена), но может сбразо~ 
вать и смешанные формы, в которых гармоническая фигурация 

несет в себе значительную долю энергетического напряжения 
(например, прелюдии Баха, Wohltemperiertes Кlavier, т. II, N!!N!! 1, 
б, 11, 15, 21 и др.). 

§ 5. Повитве меЛОАВКИ. Мелодика и гармония, в своем наи­
более широком смысле, как основные факторы звуковой ткани~ 
в сущности, исчерпывают все конструктивные возможности е·е обра­

зования. Однако, нти факторы не однородны в своем составе и со­
держат внутреннее противоречие подчиненных элементов . 

. Мелодика содержит в себе два соподчиненных элемента: 
1) пес е н н о е н а чал о, возникающее t~a основе протяженно­

сти звуковой линии и стремящееся преодолеть ритмические грани; 
2) м о т о р н о е н а ч а л о, возникающее в процессе чередования 

опорных моментов движения (шага, танца, работы, жеста], стре­

мящееся заковать мелос в _ритмические рамки. Эти два начала 
в дальнейшем мы будем называть м е л о с о м и ритм о м, подра­
зумевая под последним ритм не в самом широком смысле, объеди· 

няющем всякое соотношение длительностен в мелодической напев­
ности, но специфический м о т о р н ы А р и т м, характеризуемый 

акцентуацией опорных моментов движения. 
Эти элементы по существу_ неотделимы друг от друга, .по­

скольку всякое движение воспринимается в процессе ритмической 

пульсации не только данного' внешнего явления, но и нашего 
внимания (переменная· интенсивность слухового восприятия) и для 
смыслового осознания его целостности требует риrмическо-кон­
структивt~ых форм. Но тем не менее оба эти элемею а вносят 
свои специфиЧеские свойства и обладают известной долей само­
стоятельного действия. По существу здесь мы сталкиваемся 
с диалектическим противоречием внутри единого явления. 

Борьба этих двух начал, в зависимости от их интенсивностей 
и от того, какое начало и в какой мере в данном случае является 

ведущим, порождает самые разнообразные формы. 

В любом отдельном случае мы можем рассматривать роль каж· 
дого из этих элемеt~тов в отдельности, условно их изолируя. 
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ЛЮбую, даже наиболее насыщенную ритмической энергие~ 
мелодцческую линию мы можем рассматривать только с точки 

зрения' ·re протяженности и смены высотности интонаций, -условно 
игнорир)'я ее ритмическое содержание. От мелодики останетси 
лишь ли~еарная схема, звук о вы с о т н а я л и н и я, или, если 

мы учтем напевность, энергетику линии,- и н т о н а ц и о н н а я ли­

н и я (мелодический элемент, минимальное интонационное образо­
вание из двух тонов, и н т о н а ц и о н н ы й ша г). 

С другой стороны, мы можем рассматривать наиболее песенно 
насыщенную мелодию с точки зрения образующихся ритм и ч е· 
с к их о т н о ш е н и А. Но и то и другое имеет значение лишь как 
аналитический прием, абстрагирующий элементы для того, чтобы 
вскрыть сущность явления в его синтезе. 1 

Ритмический минимум будет также состоять- из двух точек 
горизонта.льного аспекта, т- е. из последования двух тонов (дву· 
членное объединение), выраженных в определенных метрически» 
величинах. 

§ 6. ЛаАовые фувкJ!вв аккорАОВ. Расчленение понятия мело· 
дики и вскрытие ее диалектичесК(\ГО содержания дается сравни· 

тельно легко. Гораздо труднее провести расчленение в области 
гармонии и постигнуть сложность содержания этого понятия. 

А между ·тем и в этой сфере мы сталкиваемся с диалектическим 
противоречием внутри единого явления. Понимание же сущности 
этого противоречия является необходимой предпосылкоИ всякого 
анализа и практико-технологического метода изучения. В гармо­
ническом восприятии наличествуют два момента: 1) в о сп р и я т и е­
л а д о вы х функций а к к о р А о в и 2) восприятие самого ха рак~ 
т ер а звуча н и я вертикали, завиСЯЩРГО от интервального 

состава созвучия. Оба момента возникают в нашем сознании 
слитно, как нечто единое, так же как мелос и ритм воспринимаются 

нами в мелодическом синтезе. Но по существу эти свойства 
гармоническо.rо восприятия обладают самостоятельными, хотя и 
неотделимыми, силами воздействия. 

Аккорд, как продукт ладо-гармонической логики мышления, 
занимает определенное место в ладовой системе. Мы расцениваем 
его роль в зависимости от той ступени лада, на которой он 
построен. 

Аккорд может вызывать ощущение по к о я и тормозить этим 
движение (1 ступень) или вызывать ощущение о ж и д а н и я, по· 
требпасть дальнейшего движения. В последнем случае всегда 
ощущается н а пр а в л е н н о с т ь аккорда к ладовому центру, 

непосредственная (V ступень) или через посредство других ступе· 
ней (см. гл. III). Если эта направленность подтверждается гармони-

1 Э. Т ох в своей книге "Учение о мелодии• (М. 1928) правильно выставляет­
положение о неразрывности ввуковысотной линии и ритма. К сожалению, автор 
этого труда односторонне подходит к аuализу меАоАического движения в музы­

кальных проивведеии11х, сосредоточивая свое внимание почти исключительно на­

ввуко·высотной линии и не вскрывая ее ритмического со.держания, вследствие 
чего мело-ритмический авалив ускользает. Несмотря на втот недостаток, труд, 
Тоха содержит много ценных иаблюде~ий и представляет большой интерес. 
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-ческой последовательностью, то Авижение . замыкается в ~анс. 
Если она не подтверждается, то создается повод к дальн;:~ему 
АВижению. В этом и состоит сущность л а А о в ы х фу( н к ц и А 
лккорАОВ. · 

В связи с этим, самая nоследовательность аккордов может 
-по.1,тверждать или не nодтверждать естественные ладовые связи, 

.а в иных случаях и резко nротиворечить им, создавая ощущение 

логической несообразности, ладовой фальши nри наличии акусти­
·ческоА консонантпасти и даже nринаАлежности всех аккордов 
<К данному ладу (противоестественная гармонизация мелоАии). 

§ 7. Фонвам аккордов. Помимо ладовых функций каждый 
. .аккорд, в зависимости от своего интервального состава, создает 

«rот или иной эффект звучания: созвучия могут быть консанирую­
щими илм же они могут весьма разнообразно диссонировать. Ак­
·корды- мажорный, минорный, уменршенныА, увеличенный 1 и пр.­
-все это виды фонических эффектов звучания, зависящих nрежде 
-всего от интервального состава. 

Для характеристики этой стороны гармонических явлений 
в немецкой музыкальной науке употребляется nонятие Кlang. 
·на русском языке нет соответствующего и достаточно характери­
зующего. те~;>мина. Mhi назовем это явление фон из м о м (от гре­
·ческого срш\11) -звук). 

Фонизм гармонии может быть обособлен в статическом со· 
стоянии аккорда. Но в музыкальном движении фонические свой­
-ства гармонии .приобретают активность действия, вызывая те или 
·иные эффекты в зависимости от самой послеАовательности гармо-
rнических сочетаний. ~ 

В том или ином контексте фонизм видоизменяется в своей 
и н т е н с и в н о с т и и nриобретает специфическое функциональное 
значение, но совершенно икого nорядка, чем ладовые функции. 2 

1 Недифференцированность понятий в музыкальной науке, в частности 
•В области гармонии, приводит к существенным недоразумениям. 

В теории смешиваются понятия акустико-физиологического диссонанса 
.с ладовым тяготением, вследствие чего разрешения интервалов рассматриваются 

вне лада, что совершенно неnравильно. Такое же недоразумение происходит и 
.с увеличенным трезвучием, в котором нет непосредственных акустических пред­

посылок к диссонированию (несовпадение с натуральным звукор!!дом не является 
_достаточной причиной: минорный секстаккорд, например, также не укладывается 
в натуральный звукоряд). Интервальный состав его вполне I<онсонирует. На это 
.обстоятельство указывает Э. Курт. Однако он ошибочно объясняет диссонант­
ность увеличенного трезвучия скрытой энергетической напряженностью больших 
·терций, которая, по его мнению, усиливается и выявляется всле.~~;ствие нагромож­
дения их друг на друга (.Основы линеарного контрапункта", стр. 81-82). На 
.самом же деле причина диссонирования увеличенного трезвучия лежит в .1\а­

.довой природе увеличенного акi<орда, всег4а включающего в себе определенно 
-выраженный неустойчивый момент. Еще большее ведоравумение возникает с чистой 
.квартой, J<оторая в нижней части аJ<корда вдруг оказывается .. , диссонансом (!). 
Происхождение втого ощущения здесь уже явно ладового поряАка (см. т. 11). 

Это указывает, насколько важно всесторонне осознать гармоничесJ<ие явления 
и для понимания их сущности прежде всего тщательно дифференцировать 

-понятия. 

2 Фонические функции мы будем также назмвать к_р а с о ч н ы м и фу н к­
•Ц и я м и, •мея в виду выявление специфической окрас к и в в уча н и я, не 
-в связи с опреАеле&ными живописными ассоциациями, а как выражение чисто-

.. 

Интенсивность фонического восприятия аккорАа зависит от 

то ro, в какой степени привлекается к нему наше внимание. При­
влечение внимания может сОЗАаваться разнообразными условиями: 
выделением аккорда из общей тесситуры звучания, неожиданной 
сменой аккордов, сменой регистров, качеством и сменой тембров, 
сменой динамических оттенков, медленностью темпа, акцентуацией, 
паузированием, наконец, nривнесением в аккорд новых тонов, услож­

няющих его интервальный состав, и пр. 
Среди этих условий нарушение мелодических свя­

зей (мелодический разрыв, раскреnощение голосоведения -
см. гл. Х) и n.ротиворечие ладовым функциям игрl!.ют 
особую конструктивную роль, ибо на этой ПО"!Ве красочная функ· 
ция приобретает а к т и в н о е значение. 

В соотношении фонических и ладовых функций наАО различать 

два мо VIента: 

1) Интенсификацию фоничности вследствие нарушения есте· 
ственных ладовых связей, противореqия функциональной напра­
вленности с.ккорАа. Явление это nоясняет слеАующий nример: 
а) если мы возьмем естественную nоследовательность 1-IV-V, 
то звучание IV ступени не выАелится из общего восnриятия 
мажорных аккорАов; б) если мы возьмем те же аккорды в Аругом 
порядке: 1-V-IV, то звучание IV стуnени интенсифицируется и 
сейчас же выявляется ее особый (в мажоре- торжественный) харак· 
тер. Этим приемом композиторы пользавались с оnределенными 
художественными целями. 

2) Нейтрализацию фонизма лаАовыми функциями аккордов: чем 
нейтральнее аккорд в ладо-функциональном отношещ;JИ, тем ярче 

выявляется его красочная функция, и, наоборо1, ладо-функцио­
нальная активность нейтрализует (отодвигает на задний nлан, но 
не уничтожает) его красочную функцию. Так, например, ми-ми­
норное трезвучие в качестве lii ступени в до-мажоре, или V ступени 
в ля·миноре _звучит гораздо изыск а н н е е, чем то же самое 

трезвучие в ми-миноре, nостроенное на 1 t:тупени. Ре-минорный 
·секстаккорд с удвоенной терцией, в ка<Jестве 1 стуnени, звучит 
несколько резковато; этот же самый аккорд, в качестве 11 ступени 
до-мажора, звучит чрезвычайно мягко. Все это - явления фониче· 
ского порядка. 1 

Необходимо nонять, что в ладафункциональной гармонии борьба 
·фонических и ла!tовых функций аккордов nроявляется в диалектиче· 

еком единстве: фонизм и ладафункциональность не могут суще­

-ствовать раздельно. 

КажАый аккорд в музыкальном контексте оценивается нами 
·одновременно и с ладафункциональной и с фонической стороны • 

звуковой сферы восприятия, хотя эти живописные ас·~оциации, как увидим даАее, 
и имеют большое значение в общем осмысливании произведения. ОтсюАа возни­
кает поня~ие "красочной трак т о в к и• аккорАов, характерной АЛЯ некото· 
-рых стилен (например, импрессионизма). 

1 На втих соотношениях и построена обычная в праJ<Тических учебниках 
сrармонии рецептура .хорошо", .плохо звучит", "естественно", .неестественн'>", 
111е вскрывающая логику связей, а проверяющая естественность связей на фони­
-ческом эффекте. 
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Это касается не только аккордов, взятых в движении, но, до из­
вестной степени, и аккордов, взятых в изолированном виде: по 
1<раАней мере, таких аккордов, которые характерны для нашего 
ладафункционального мышления. 

Так, например, любое мажорное трезвучие, взятое в отдельно­
сти, вне связи с предыдущим и последующим, мы оцениваем 

не только как мажор н о е (т. е. с фонической стороны), но и 
воспринимаем, как т о н и чес к о е (т. е. с ладафункциональной 
стороны). Это восприятие будет длиться до того момента, пока 
дальнейшая аккордовая последовательность не заставит переоце­
нить данный аккорд в функциональном отношении (на такой пере­
оценке и основаны переменвые фувкции аккордов; см. гл. VII). 1 

Таким образом, фонизм: и ладо-функциональность-противоречивые 
стороны единого явления. . 

Этот предварительный анализ, имеющий целью вскрыть диалек­
тическую природу гармонии, далеко не исчерпывает всей сложности 

взаимоотношений фонизма и ладовых функций. Проблема втих 
взаимоотношений будет nостепенно раскрываться при изучении 
самих аккордов (см. том Il). В полном же объеме эта проблема 
требует специального исследования.2 

§ 8. · Дифферевциаgив поивтин rармовии. К области гармо­
нического фонизма относятся и все явления р а сn о л о ж е в и я 

аккорда, д у б л и р о в а н и я входящих в него тонов, а также и 
ре г и с т р о в к и аккорда. Совершенно ясно, что аккорд, как 
выразитель лад о· гармонической логики, остается неизменным. 

независимо от регистра, расnоложения и усложнения его дубли· 
ровкой внутри себя или регистровыми "этажами". Зде:ь особенно 
ясно выступает различие между ладовостью и фоничностью ак· 

корда, как самостоятельными факторами формирования звуковой 
ткани. Отсюда возникают nонятия: lJ г ар моничес к о г о я др at 
как гармонического минимума а к корда; 2) о с н о в н ой к о н· 
с тру к ц и и аккорд а, исчерпывающей ладовую конструкциЮ 

в целом, и 3) к о лор и с т и ч е с к о й н а груз к и аккорда, как 
самостоятельного фонического образования, усложняющего аккорд, 

но не видоизменяющего его логико-ладовой структуры. Все эти 
nонятия найдут себе nрименение, с выяснением воnроса услов­
ности и ограничения материала, с которым nриходится иметь 

дело в технологических навыках, и в связи этого материала с худо· 

жественной практикой (см. гл. Il и IX). 

1 Ладо-функциональная оценка изолированного аккорда и приводит к л а А о· 
во й диссонантности увеличенного трезвучия, на ко·rорую было указано в приме­
чании на стр. 26. 

1 Э. Курт в своем труде .Romantische Harmonik und ihre Kris·e in Wagг.ers 
.Tristan" (8ern und Leipzig, 1920) уделяет много внимания гармонической красоч­
ности, чрезвычайно интересно и широко раскрывая ее специфическое использо· 
ванне в романтической литературе, в виде альтерированпых аккордов, жрасочных 
сопоставлений .и пр. Но вместе с тем автор зтого труда упускает из вида роль 
фонизма в каждом аккорде, включая сюда и такие, которые не являются специ­

фическими в красочном отношении. 
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В связи с вышеприведенным анализом, мы можем дифференци­
овать и уточнить содержание общеупотребительных nонятий: 
~а рмо ни и, созвучия, аккорда, r а рм он ич ее кой лог и к и 
и г ар моничес к о г о ощущен и я. . 

Гармония есть прежде всего о-бласть музыкального 
мышления, координирующая отношения тонов в вертикальном 
аспекте, т. е. в nлане их сочетаемости, в отличие от мелодики, 
которая координирует соотношения тонов в горизонтальном асnекте, 

е в плане их линеарного движения. Эта с о ч е т а е м о с т ь 
т .. 
т 

0 
н 0 в (как было указано в § 4) неминуемо возникает во всяком 

их одновременном звучании, следов~тельно- каждое диссонирую­
щие сочетание относится к области гармонии, независимо от того, 
подчиняется оно особым гармоническим закономерностям, или 
не подчиняется ("случайное" сочетание). Но ощущение сочетаемо­
сти тонов может возникнуть и nри их nоследовательном движе­
нии- в тех случаях, когда эта nоследовательность подчиняется 
особым гармоническим закономерностям (аккорд, разложенный 
гармонической фигурацией). Следовательно, nонятие гармонии 
относится не только к явлениям одновременного звучания тонов, 
но охватывает и некоторые явления1 возникающие в линеарном 
движении. Таким образом, общепринятое определение гармонии, как 
одновременного сочетания минимум трех тонов, расположенных 
по терциям, слишком узко и ни в какой мере не вскрывает сущ· 

ности этого nонятия. 
Как компонент звуковой ткани, гармония является областью 

'l"оновых соотношений, которые порождают не только те или иные 
ф 0 н и ч е с к и е э ф ф е к т ы, но и д и н а м и к у д в и ж е н и я: гармо · 
ния включает в себя всю сумму динамических свойств, вытекаю­
щих из вертикальной координации тонов. 

Г армопию можн.о рассматривать в статическом плане, как в ер· 
тикальныll разрез звуковой ткани, но в звуковом движении гармо· 
нические заканомерности не могут быть вскрыты без учета эле­
ментов, возникающих в процессе движения-· мелодики и ритма. 

С о звучи е-это одновременное сочетание минимум двух тонов, 

рассматриваемое вне движения, как л о г и ч е с к и н е д и ф Ф еР е н­
ц и р о в а н н ы й к о м n л е к с т о н о в, nQрождающий те или иные 
фонические эффекты. В это nонятие входит как количественная, 
так и качественная характеристика интервалики (см. гл. 11). 

К качественному составу созвучия относятся категории аку­
стико-физиологических консонансов и диссонансов, как оnределен· 
HJ:IIX норм гармонического ощущения. Таким образом nонятие со• 
эвучия всецело относится к области гармонического ф о н из м а. 

А к к о р д - это уже л о г и ч е с к и д и ф ф е р е н ц и р о в а н н о е 
с о звучи е, некое г ар моничес к о е е д и н с т в о, к о н с тру к­
т и в н о е цел о е, входяще~ в определенную логическую систему 

музыкального мышления. 

Аккорд, как конструктивная форма, является nр е д с т а в и т е­
л е м л а д о в о й с и с т е мы и nоэтому берет на себя все дина­
мические свойства, возникающие из логических связей, образуемых 
данной системой (аккорд, как носитель гармонических функций). 
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Аккорд мыслится, как к о н с тру к т и в н о е е д и н с т в о, дей· 
ствующее не своими составными частями, но в целом. Конструк­
тивное целое в аккорде возникает только при наличии м и н и м у· 
м а из тРех т о н о в различной высоты (не считая основных. 
дублировок) -т р е з в учи е является м и н им а ль н ой з а м к и у­
т ой аккоРд о в ой фор мой. Двузвучие само по себе не есть 
еУ!е аккорА, так как не определяет своего места в ладовой систе­
ме, цо может восприниматься, как часть аккорАа, если оно ясно­
указывает на не4остающий тон (чем совершенно не обладает 
изолированная секунда). 

Наше учение о гармонии базируется на системе терцового­
наслоения аккордов, В'?Jтекающего из акустическоif основы ладо­
функционального мышленюr, Но за этим лежит еще область и. 
других возможных систем, имеющих или условно-догматическое 
значение (например, принцип квартового построения, рассматривае­
мый Ш е н б е р г о м), или, стилистическое происхождение (например. 
секундо·квартовал гармоника грузинской народной песни). 

Всякое созвучие приобретает значение аккорда, если мы его 
л о г и ч е с к и д и ф ф ер е н ц и р у е м, вскрываем его логическую 
конструкцию и выделяем, что принаАлежит этой конструкции, 
а что .. является продуктом посторонних наслоений ("прилегающие 
ноты , "побочные тоны "). 1 

Гармоническое ощущение надо понимать двояко: 
1) гармоническое ощущение, в наиболее широком смысле, как 

ощущение созвучия, независимо от того, образует его аккорд или 
~~ . 

2) логически дифференцированное гармоническое ощущение. 
оценивающее каждое созвуqие с точки зрения его ладовой кон· 
струкции. 

В обоих случаях гармоническое ощущение неразрывно связано 
с гармоническими представлениями, но разного nорядка- созву­
чия и аккорда. 

Этим объясняется обнаруженная разница и неяснасть критерия 
гармонического ощущения в nримерах 1-12. 

§ 9. Основвые факторы звуковой ткани. Суммируя весь nре­
дыдущий анализ, мы можем получить исчерпывающее nредставле­
ние об основных, веАущих к о н с тру к т и в н ы х образованиях 
звуковой ткани. • 

Таковыми являют.:я прежде всего м е л о д и к а и г ар м о н и я 
в наиболее широко понимаемом смысле слова. · 

Эти образования в музыкальном движении находятся в поста· 
~м взаимоАействии: 1) гармония в своем движении неминуемо 

1 Кроме того, поннтие аккорда имеет еще и другое значение а именно - как 
специфический прием фактуры, теряя свое первонача.льное .лог~чесrюе содержа­
ние: в данном случае делается безразличным, является .ли данное сочетание 
конструктивным целым в ладовом отношении; важно другое -является л~но 
.аккордом" в фактурном с.мысле (например, ряд отрывистых диссонирующих 
.аккордов"). Не следует смешивать эти два логичесkи различных значения поня­
тия аккорда. Аккорд, кам акустическое явление, основанное на натуральном 
звукоряде, мы оrдельн" не рассматриваем, так как оно входит, как подчиненный 
элемент, а систему ладового мышления. 
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по рождает л и н е ар н о с т ь, 2) наличие уже двух линий неминуемо­
порождает г ар моничес к и е отношения тонов. Мало того,. 

е и одноголосная линия при некоторых условиях порождаеr 
даж 

1 
гармоническое ощуrцение. . 

Внутренняя дифференциация етих понятий nриводит уже к на·· 
личию четырех алементов, взаимоотношение которых мы можем. 
изобразить в виде следующей схемы: 2 

В качестве действую· 
щих сил элементы звуко· 

вой ткани приобретают 
значение основных фа к­

т о ров ее •ормирова· 

ни я. 

Всякое музыкальное 
nроизведение является 

продуктом в з ан м од еЙ· 
с т в и я атих факторов, 

порождающего иногда 

весьма сложные формы. 

Совокупность nриемов из· 
ложения, общая структура 
звуковой ткани, рассма· 
триваемая nод углом эре· 

ния этого взаимодеА· 
ствия, приобретает назва­
ние фа к т у р ы (factura = 
"делаемое", "сделанное"). Это понятие вво.дит в ·более общуЮ" 
проблему музыкального язык а и музыкального с т и л я, с точки. 

зрения совокуnности характерных для данного объекта приемов= 
музыкального выражения. 

Все эти понятия обнимает nроблема музы к а ль н ой фор мы, 
понимаемая в Широком смысле, как процесс развития музыкального· 

содержания в целом. 

Всnомогательная область музыкальной формы, nроблема дина· 
мического ф о р м о о б р аз о в а н и я, рассматривает алементы этого 
развития в процессе движения, ПОА углом зрения заложенных в них 

функциональных сил движения. 

В проблему фактуры входят, конечно, и АННамические свойства 
алементов -было бы ошибочно изолировать ати две взаимопрони­

кающие области. Но рассматриваемая с точки зрения отложения 
элементов в звуковой ткани фактура способна до векоторой сте· 
nени (с внешней стороны) восприниматы:я и зрительным образом,. 

1 При так назыооемом .одноголосном контраnункте' (см. Эр н с т Кур т, 
Основы линеарного 1юнтрапунктJ, Музгиэ, 1931). 

2 Дифференциация' этих элементов имеет принциnиальное науqное значение. 
Но в дальнейшем изложении, в целях упрощения терминологии, мы не будем 
придерживаться абсолютной точности, ког,~tа в этом не возникнет особой надоб­
ности. В частности, мелодику мы будем понимать в некоторых случаях в более 
узком смысле, как интонационную линию, под гармонией будем подразумеватrт· 
.ладовые функции и особо будем выделя,ть колористическую нагрузку, как само· 
стоятелькое образование. 
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даже одним взглядом на нотную запись, в то время как динами­

~еское ~ормообразование постигается только в действительном 
·и.\и воо ражаемом звучании. фа к т ура и ф 0 р м 0 0 бра з 0 в а-
·ние-это логич ески ·разграниченные области 
~сследования по существу единого и целостного 

·пр о це с са. 

Разнообразие факту ы Р зависит от всевозможных комбинаций 
flO взаимодействии факторов В • из которых одни могут преобладать 
·над другими. от дельных случаях ведущую роль этих факта о в · 
мы можем установить с достаточной определенностью. Элемен~ы 
flыделяющиеся в своем первенствующем значении мы назове~ 
организующими фа ' . к т о рам и, а элементы подчиненные -
·С о пУт с т 8 У ю Щи м и Ф а к т о р а м и. Совокупнос rь элементов или 
отдельные элементы, в качестве главных формаобразующих сил 
·приобретают значение ф о р м и р у ю щ е г 0 н а чал а. 1 Особо; 
значение имеет смена фа к т урны х 0 бра з 0 в а н и о . и, создавшая 

-вД классическом симфонизме чрезвычайное разнообразие фактуры. 
. ля начинающего композитора эта смена представляет собой 

необхо~имую и в то же время весьма трудную задачу. 

Самый тематический материал большею частью строится на 
~снове мелодического рисунка, но не следует упускать из вида и 

Б'rематическое значение гармонии (например, Sonata appassionata 
е тховен а, ор. 57, 2-я часть). 
На основе вышеприведенного анализа мы можем выяснить что 

представляет собою та фактура, с которой нам придется и'меть 
дело в теории гармонии и в практически-технологических на· 

выках. 

Целью курса гармонии является всестороннее изучение гармо­
-нических закономерностей. Гармоническое двl'!жение не может быть 
изолировано ни от одного из сопутствующих факторов. Мело­
дика, ритм, красочность даже в наиболее оголенной гармониче­

-ской структуре всегда присутствуют в качестве действуютих 

сил,б и закономерности их входят в круг связанных с гармон;ей 
нро лем. 

Методоло.гическая задача курса гармонии б заключается в том, 

-что ы, сосредоточивая lfнимание на главном nредмете изучения 

представить его в наиболее выпуклом виде, на материале, даю~ 
щем возможность свести к минимуму участие остальных факта 

Таким образом первоначальной предмет изучения ~урса га:~~~ 
-нии сводится к основной конструкции аккорда, как исчерпываю-
-щег~ и в то же время наиболее экономного представителя ла,~tо-

.. 1 в категорию основных факторов не вошли такие nоияти 
акцентуация, динамические оттенки и Пр., nотому что они нея'и~:~;емп, метр~ 
-тельного объективно-ко>структивного .вначения, представляя собой лиш:а:зо:т~я 
·ющиеся I<ачества основных факторов. е я-

~··· Не следует смешивать nонятия 1< рас к и (фоничности) и коло истическоu 
.нагрузки с т е м бром, за которым остается сnецифическое значе:Не качеств и 
звучания каждоrо отдельного тона, зависящее от его обертонового состава Т б а 
.сам по cefie отнюдь не может быть конструктивным фактором движения · на~~д~ 
с силами, возникающими из взаимоотношений тонов но входит как 'эле 
.в поиятие фоиизNа. ' • мент, 
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функциональной системы музыкального мышления. Живая связь 
этой условно-ограниченной гармонической . структуры с художе· 
ственной практикой обнаруживается при наблюдении процесса обра· 
стания ее фактурными образованиями. Понимание этого процесса 
является необходимой предпосылкой для гармонического анализа. 

Оголенная гармоническая структура приобретает значение 
с х е w.: ы г ар моничес к о г о д в и ж е н и я, которая в более или 
менее скрытом виде таится во всяком художественном произведе­
нии. Само собой разумеется, что на известном этапе практические 
навыки фактурной обработки являются необходимым ресурсом 
овладения технологией предмета в его наибольшем охвате. 

§ 10. 3вуковой след. 9верrетвка в пластичность мелодвче­
сюrх линий. Дивамика пауз. Выяснив фактурный состав звуко· 
вой ткани, мы можем уже составить правильное предсrавление о 
в о о б р а ж а е м о й з в у к о в о й т к а н и, как отобf>ажении звука· 
вого движения в нашем сознаiJИИ. 

Это представление является результатом тех. закономерностей_ 
субъективного восnриятия звуков, которые возникают из свойства 
нашего мозга у держивать реакцию на звук в течение векоторого 
Бремени после его исчезновения. Инерция слухового раздраже·· 
ння образует некий з в у к о в ой с л е д в нашем сознании, кото· 
рый может либо систематически за т у ш е вы в а т ь с я 1 (стираться) 
последующими тонами, либо, в зависимости O'I' тех или иных при­
чин, продолжать существовать более или менее продолжительное 

время. . 
Это остаточное впечатление приводит прежде всего к тому, 

что всякое чередование тонов (прерывчатая последовательность, 
пунктир), составляющих мелодию, мы воспринимаем с вяз н о­
как сплошную линию. Мы как бы заполняем промежутки между 
тонами различной высоты, независимо от того, берутся ли они 
legato или staccato, устанавливая их с вязь между собою. 2 В гра­
фическом изображении этой энергетическе:й связи тонов все 
линии оказались бы ступенчато-ломаными, стаккато вместо 
черточек или точек преобразились бы в сплошную линию, глиссандо 
дало бы наклонную линию и т. д. 

Но это еще далеко не все. Закон энергетического восприятия 
последовательности тонов не ограничивается тем, что мы мыслен· 
но соединяем тоновую послеловательность, но и самое соединение 
это обнаруживает новое свойство нашего внутреннего слуха: вся­
ки~ мелодический переход из тона в тон, который по существу 
является неожиданным скачком (если только не применен особый 
прием- portaшento или glissando) мы воспринимаем, как плав­
н о е движение, как п ер е л и в одного звука в другой. Мелодиче-

1 Понятие ,затушевывание• тона, в отличие от угасания (затухания) звучания, 
мы будем употреблять в специальном значении, как исчезновение эвукового 
с.,еда в процессе движения. 

2 Аналоr!lчное явление мы нзблюдаем во всех областях нашего восприятия. 
Например, задержка зрительных обраэо~ приводит к тому, что ряд быстро сме­
няю1цихся кино-кадров, который, в сущности, представляет собой тот же пунктир, 
111ы восnринимаем с л и т н о, как плавнуw линию движения. 
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скую линию мы не ощущаем 1сак стуnенчато-ломаную, но как 

гибкую, волнистую, nластичную линию. Здесь опять·таки мы. 
несомненно, имеем дело с законом субъективного восприятия. 
который в данном случае выражается в своеобразной к о орд и· 
н а ц и и т о н о в, в воздействии звукового следа на nоследующий 
тон и обратно - посЛедующего тона на следовую реакцию от пре­
дыдущего. 1 Это взаимное влияние тонов находится в тесной за­
висимости от р и т м и чес к их и н т о н а ц и И, как в отношении 

смены сильных и слабых долей ритма (интенсивности и акцентуа­
ции), так и в отношении ритмической растяжимости (агогики), и 
приводит к тому, что мелодическую линию, наполненную э н ер­

г е т и ч е с к и м н а п р я ж е н и е м, мы воспринимаем, как сплошное 

portamento, чего в действительности в реальном звучании новее 
нет и не должно быть. 2 

Остаточное впечатление приводит, наконец, к тому, что пере­
рыв в звучании- пауза- никогда не является в нашем вооб­

ражении внезапно наступившей и ничем не заполненной зву­
ковой пустотой, но всегда, в той или иной мере, содержит в себе 
о с т а т о к от предыдущего звучания. В зависимости от тех или 
иных причин (инерции движения, напряженности, накопления энер­
гии) пауза имеет троякое значение: а) как по степенно е у г а­
с а н и е звучания (.,пауза убывания"); б) по д д ер ж к а предыду· 
щего движения ("нейтралt>ная пауза"), в) у в е л и ч е н и е н а пр я­
ж е н и я ("пауза нарастания"). 3 

§ 11. Явное и скрытое rолосовер;евие. В звуковой ткани, по­
мимо я в н о г о голосоведения, в котором мелодическая линия непо­

средственно переходит из тона в тон, существенное значение И)lеет 

мелодическая координация тонов, несвязанных между собою непо­

средственными интонационными переходами. 

Наше слуховое восприятие как бы протягивает воображаемые 
линии между звуковыми точками, находящимися в известном> 

иногда очень большом, отдалении. В представлении о звуковой 
ткани следует учитывать не только непосредственную мелодиче­

скую связь рядом лежащих тонов, но и подразумеваемую связь 

о т д а л е н н ы х т о ч е к. В зто м заключается "с к р ы т о е г о л о­
с о в е д е н и е", которое в инструментальной музыке играет особую~ 
весьма .аначительную роль. 

В сущности беспрерывной координацией близких и отдаленных. 
точек наполнено все мелодическое движение. 

1 Физиологически это объясняется тем, что каждое новое звуковое раздра­
жение н а п л ы в а е т на следовую реакцию от предыдущего звука, вступа,. 

с ним в конфликт и преодолевая его не внезапно, но путем постепенного под­

чинения. 

2 Потому-то portamento, в качестве постоянной нормы интонационной манеры, 
и неприемлемо в натуральном виде, что слиш~tом явственно, грубо и примитивно­

реализует и подчеркивает то, что непосредственно возникает в нашем сознании 

и находит поэтому свои особые, ИН,<\ивидуальные н свободные формы выражения. 
синтезируясь в ощуЩении мелодической напевности, Риман рассматри"Вает этот 
вопрос в сво.ей ·книге .Die Elemente der musikalischen Aesthetik"; см. Э. Курт­
"Основы лиlеарного контрапункта",. стр. 40- 41. 

3 О динамике пауз см. у Курта, стр. 149-150. 
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Семантическое целое музыкального произведения возникает из 

с 0 0 т н е с е н и я всех тонов между собою. Отсюда рождается 
представление о зв]'ковой ткани, как чрезвычайно сложной сети 
:мелодических линии, означающих явные и скрытые мелодические 

связи тонов. 

Само историческое развитие фактуры от хорового многоголосия 
контрапунктического стиля до ИН_fтрументальной фактуры .клас­
сической" эпохи шло путем выработки приемов письма, заменяю­
щих я в н о е г о л о с о в е д е н и е логикой с к р ы т о г о г о л о с о в е­

д е н и я, которое подразумевается, ощущается, как мыслимая напра­

вленность и связь тонов, но конкретно не осуq!ествляется. 1 

Подводя итоги указанным формам трансформации звукового 
движения в процессе музыкального восприятия, мы должны кон­

статировать, что в о о бра ж а е м а я т к а н ь должна совмещать 
в себе: 1) н е пр еры в н о с т ь линий мелодического движения, 
указывающую на э.нергетическую связь тонов; 2) пласт и ч­
н о с т ь этих линий, как результат взаимодействия тонов; 3) за­
п о л н е н н о с т ь п р о м е ж у т о ч н ы х п а уз, как следствие инер­

ции движения; 4) с к р ы т о е г о л о с о в е д е н и е, указывающее 
на логические связи тонов. Музыкальная семантика опирается на 
эти свойства воображаемой звуковой ткани. 

Количественные ритмические соотношения поддаются внеш­
нему отображению в звуковой ткани в виде метрических обозна­
чений, но их качественная интенсивность должна быть также до­
полнена нашим творческим воображением и осмыслена в семанти· 
ческом плане, едином и общем для всех формообразуюq!ИХ момен­
тов. 

§ 12. Красочность звуковой ткани. Гармонический скелет. 
Г ар монический фонизм по рождает представление о красочной 

палитре Звуковых сочетаний (красочно-гармонический ·Фон общего 
звучания и красочно-звуковые пят н а отдельных созвучий). Такие 
характеризующие качества звуковой ткани, как плакат н о с т ь и 

граф и ч н о с т ь, свойственные разным эnохиальным стилям, раз· 
ным индивидуальностям композиторов и, наконец, разной инстру­

ментальной фактуре, зависят от трактовки линеарных и гармони­

ческих элементов. Все эти явления, разумеется,- семантического 
порядка и с этой точки зрения заслуживают внимания, как эле­

менты, присущие звуковой ткани. 

Из всего этого следует, что звуковая ткань в ее подлинном 
значении есть нечто весьма отличное не только от нашей нотной 

записи, но и от того графического рисунка, которыv мы получили 

бы, если бы захотели любое, даже самое примитивное, музыкаль-

. 1 .В этом- сущность с в о б о д н ой фа к т у р ы, в отличие от схематизиро­
ванного гармонического движения, на котором в практическом курсе гармонии 

изучаетс~r логика явного голосоведения. На базе технологического освое­
ни~r этого голосоведения на следующем этапе происходит освобождение фактуры 

от явного голосоведения (которое Риман называет реальным) при условии соблю· 
дения логики связей тонов в ее скрытом виде. Таков был исторический путь 
развития ·фактуры, таков и ометодическ.~й путь ее технолог11ческого освоения в 
период школьной учебы. 
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ное nроизведение зафиксировать в его внешнем звучании механи-· 

ческим nутем в nространственно·nлоскостном плане. 

Для иллюстрации возьмем образец nростой фактуры, дающей 
некоторую возможность графически изобразить трансформацию 

звукового материала в нашем восприятии и пути ero осознания 
(пример 13). ' 

Эта упрощенная схема, выражая лишь наиболее существенные 
связи тонов, далеко не исчерпывает всей сложности их взаимоот­

ношений. Она выявляет г ар моничес кий к ар к а с (гармони­
ческий скелет), который имеет свои определенные мелодические 
связи в аккордовом движении. Здесь уже обнаруживается 

13. fiax. Прелюдия. W. Kl.I,Nt. 
. Фонизм мажор. трезвучия Фонизм секундаккорда Пет. Фон из м квннтсенстакк.Vст Фонизм мажор. трезв.lст. 

I Фун~ция Т II2 Функция 5 1 Фунщия Т 

уnрощенной фактуры, нормированной в курсе гармонии, с худо­
жественной nрактикой. 1 

Более сложная фактура, конечно, уже не nоддается графиЧескому 
изображению. Представление о звуковой ткани в своем исчерnы• 
вающем виде всегда останется лишь в музыкальном воображении. 

Это представление о в о о б раж а е м о й па р т и т у р е nриводит 
нас к nроблеме и н т ер пр е т а ц и и данного nроизведения, так ~<ак 
выявление ее свойств (например, гибкость или угловатость линий) 
всецело зависит от динамических и ритмических интонаций (спо­
соба nодачи звука) самого исnолнителя. 

Вопрос о том, как нужно исполнять, тесно связан, таким обра· 
зом, с аналитическим мышлением, в чем и заключается большое 
значение теоретических дисциплин для культуры исnолнительства, 

если только эти дисциплины не замыкаются в узкий круг nриклад­
ных школьных навыков. 2 

1 Такоrо рода .скелетирование• некоторых произведений, легко поддающихсл 
этому эксперименту, составллеr необходимое звено в ряде технологических 
работ и имеет бельтое значение, как прием овладения оркестровым мышлением 
в области фактурных напластований инструментальных групп. 

2 Искусство к а н т и л е н н о г о и сп о л н е н и л, владения мелодической 
напевностью, в особенности на фортепиано, не имеющем по существу кантилены, 
прежде всего зависит от ритм и чес к о г о и н т о н и ров а н и я (агогики и 
интенсивности). Точное измерение соотношений длительностей и интенсивностей 
воспроизводимых в мелодии товов дало бы п?казатели, значительно отступаю­

щие от метричес~их рамок (акцентуации и протяженвости) и вскрыло бы огром· 
вое значение ритмического преод(}ления этих рамок в nроблеме выразительности 
музыкального исполнения. Это же соображение относится и к проблеме динами· 
ческого напряжения, в значительной мере зааисящеrо от ритмической 

упру г о с т и. 
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ГААВА ВТОРАЯ 

АКУСТИЧЕСКАЯ ОСНОВА ГАРМОНИИ 

• 

§ 1. История возиикиовеввя мажорвоrо трезвучии. Научные 
изыскания теоретиков с древнейших времен сводились, в сущности. 
к установлению зависимости гармонических ка~еств интервалов 

от математического соотношения чисел, выражающих длину струн, 

образующих данные звуки. Было найдено, что чем nроще это 
числовое соотношение, тем консонантнее данный интервал: ок­
тава= 1 : 2, квинта = 2: 3, кварта= 3 : 4 и т. д. 1 

Пифагорейская система настройки интервалов, nоложившая 
в основу диатоники квинтово-квартовые соотношения, как наиболее 
консонантные, возникла в греческой музыке. Она целиком пере­
шла в средние века и долго боролась с настуnающей но~й эрой 
развития музыкального мышления - гармоническо~ эрои, явив­
шейся следствием новых запросов художественнон nрактики и 

развившейся в условиях многоголосного nения. Пифагорейская 
система должна была с течением: времени уступить место новой 
системе- натуральной, строящейся по nринциnу терцовых отно­

шений (гл. IV). 
Натуральная система образует внутри тональности целый ряА 

мажорных и минорных трезвучий с абсолютно чистой настройкой 
не только квинты, но и терцового тона. Благодаря этому она 
должна была бы удовлетворять слух современников в значительно 

большей стеnени, чем nифагорейская система, не имевшая ни од­

ной чистой терции. 
Но эта консонаитность интервалов на клавишных инструментах 

достижима только за счет резкой диссонантности одного из тре­
звучий (II ступени в мажоре). Это nослужило nричиной искани~ 
комnромисса, в виде нивеллирующей системы настройки, которыи 
и был достигнут наилучшим образом системой равномерной тем­
перации (см. гл. IV). 

Смена пифагорейской системы на натуральную указывает на 
nолный nереворот в музыкальном мышлении, которое t;отребовало 
максимальной консонантности трезвучий, недостижимои в nифаго-
рейском строе. · 

Мажорное трезвучие, как основной тиn аккорда, исходная гар­
моническая норма, nослужившая основой всех остальных гармони­
.ческих nОС'l'роений, возникло в художественной nрактике из того 
же фонического nринцила интервальных отношений! что и nифа­
горейская диатоника, но уже в nлане гармонического благозвучия. 
В оценке консанирующих интервалов сделан шаг дальше: сл~­
дующие по nростоте числовых соотношений интервалы большои, 
а затем и малой терции, завоевали права консонансов. Это про­
изошло не сразу и не на основании каких-либо оторванных от. 
художественной nрактики теоретических изыскани.й и nостулатов, 

1 Числовые соотношения указыааю·r отношение колебаний нижнего тона· 

к верхнему. 
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• 
но прежде всего из самого художественного 
целого ряда веков породившего опыта, в течение 
сочетаний. Теоретические новую семантику терцовых 
времени и приходя на пожео исследования, отвечая потребности 

м щь художественной практи 
готавливали и устанавливали· наибо ке, под-
данного исторического момента лее пригодную, назревшую для 
естественно, что выросшая из х звуковую систему. Совершенно 
мость осознанИя удажественного опыта необходи-

консонантности мажорно 
~а собой и поправку слишком в А го трезвучия повлекла 
системе. Сама же поправка пр ысоко терции в пифагорейской 
пику в нат . ' евратившая пифагорейскую диато· 

уральную, окончательно закрепляет консонантно 
чение трезвучия. е зна-

Лишь после многовекового 
оформившеес художественного опыта уже вполне 

я гармоническое мышление по 
в музыкальной науке: обнаружилось лучила новое освещение 
предметом исследования ученых: с ~ ~~~е~::::ие струны, бывшее 
шееся искусственным путем (на мои р ) б времен и достигав­
бании струны само собой по охорде ' о разуется при коле. 
стветнную часть которой ~ост:вол~~~я м~~~~~~=и~:зв"у::~о~ее суще-

аким образом это роди · · 
мажорное трезвучие на~ло с:~ее~~ в художественной практике, 
физической п лное подтверждение в самой 
ческих явлен~йир~~~т зв::~нт::е~:~ понимания сущности гармони­
важное значение По у феномен имеет чрезвычайно 
подробно . этому мы должны остановиться на нем 
нейшего ~з~~==нивя виду ~сделать выводы, необходимые для даль-

§ 2 Н нашеи теоретической системы 

чистый. и а;:::л.::~~=ь~:~к~ряд. Если мы возьмем ~ля эксперимента 
звук в низком регистре (С) н:~национном от~ошении муЗыкальный 
звук, то окажется что он ~а сс;~инимаемыи нами, как е д и н ы й 
плекса тон ' ом деле состоит иэ целого ком­
(пример 14)~в, которые располагаются в определенном порядке 

14. 

Этот ряд звуков носит 

с е rt v н А ь' 
8 8 10 

16 

~и.ц. 

название н а т у р а ль н о г о з в у к 0 • 
р я д а а составные тоны его называются ч а с т и ч н ы м и тонами 

(158~..:\e[4s)e указанае на существававне обертонов сделано Мер с е н н о м 
• первое научное обосковакие _С 0 в ё р 0 м (l70l). 
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или о бертона м и (причем нумерация ведется от основного 
тона). 

Этих обертонов мы обыкновенно не замечаем, так как ...они 
звучат гораздо слабее основного тона и поглощаются последним, 
но обнаружить присутствие обертонов, составляющих основное тре· 
звучие, не представляет труда, например, в опытах на фортепиано.1 

Обертоны образуются вследствие деления струны на отдельные 
участки, колеблющиеся самостоятельно и в сумме составляющие 
весьма сложную форму колебания. Струна делится последова­
тельно на 2, на 3, на 4 части и т. д.- в порядке возрастающих 
целых чисел. Поэтому отношение чисел колебаний любых тонов 
буАет соответствовать соотношению порядковых чисел их место­
нахождения в натуральном звукоряде, т. е.: октава 1 : 2, квинта 
2:3,' кварта 3: 4 и т. д. По этой же причине обертоны следуют 
один за другим в порядке суживающихся интервалов, величины 

которых строго подчиняются числовым отношениям. Таким образом 
феномен натурального звучания тонов подчиня~тся математическому 

закону (соотношения убывающих целых ч.исел), на основании 
которого мы можем производить математический анализ строения 

натурального звукоряда и без помощи физвческих опытов совер­
шенно точно вычислить все колебания. тонов (если нам известии. 
число колебаний какого·нибудь одного тона) и все их интервальные 
соотношения. 

§ 3. Система равномервой темперации. Наша система равно· 
мерной темперации, построенная на математическом принципе 

1 У кажем следующие способы: 
1) Нажимается без3вучно клавиша в низком регистре (приподнимается демп­

фер, вследствие чего освобож.дается одна струна), например- С большой октавы; 
затем уд~ряются по очереди и сейчас же отпускаются клавиши, соответствующие 
обертонам, которые и после .святия руки будут звучать на о д н ой б а с о в ой 
с тру R е, освобожденной от демпфера. 

2) Беззвучно пажимается клавиша одного из обертонов (например, е или g 
nервой октавы), ударяется основной тон (С большой октавы); эффект будет 
состоять в том, что звук С перельется в е или g. 

3) Нажимастел беззвучно в низком регистре тон С; громJ<о проигрывается 
хроматическая гамма; из всей массы сама собой выделится групnа обертонов, об· 
раэующая мажорный аккорд, звучащий только на о д н о й с т р у н е. 

4) Если ударить один из тонов в низком регис·rре и АОЛГО его держать, то 
во время затухания звука, при напряженном сосреДоточении внимания, можно 
явственно расслышать каждый из обертонов в отдельности до 8-го включительно. 

Нормальная слышимость их понижается с увеличением расстояния от основ­
ного тона, так как обертоны при увеличении числа деления струны слабеют. 
Секунды (8: 9; 9: 10) уже становятся иеразличимы. Лишь в некоторых случаях 
слышимость обертона "невооруженным• ухом достигает до 10-го обертона вклю· 
чительно. При специnльной .акустической• тренировке слуха можно достигнуть 
и большего результата. Можно доказать, что sтот эффект не является плодом 
II·Оображения и одни!'~ лишь результатом наnряжения внутреннего слуха. 7-й обер· 
т.он (в данном случае Ь), как известно, заметно ниже соответствующего тона тем· 
nерации. Между тем этот обертон обладает чрезвычайно явственной слыши· 
мастью. Если во время опыта, при затухании тона С, взять Ь piano, то со· 
вдается полная иллюзия, что это Ь на рояле сильно расстроено. Между тем, 
если снять тон С, 10 Ь окажется совершенно чистым. Можно определенно 11а· 
блюдать биение, образующееся вследствие ивтонациональной раввицы между тем­
nерированным и натуральным Ь, действительно слышимым вами в чвсле обер· 
тон.ов .основного тона С, но поглощаемым тембровым комплексом . 
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1/ 
деления октавы на 12 абсолютно равных друг другу полутонdв. 
отступает от натуральных соотношений, но не настолько, чтобы 

наш слух, обладающий в высшей степени способностью корректи­
ровать внешние звуковые явления и приспособляться к ним, не 
мирился с этими поправками. 

Сравнивая натуральный звукоряд до 10-го обертона включи·· 
тельно с темперированной системой, мы увидим, что только октав­
вые тоны в темперации остались неприкосновенными, все же 

остальные подверглись изменениям. 

Таб.лица· 1. 

11 

!-Натуральный строй Темперированный строй-[ 
Интервалы 

1 Разница 
1 Соотноше·l Ц Центы 1 с натурадь· 

1 

11 

l енты НИЛ 

1 1 

, ным строем 

1 

11 
Октава 1: 2 1200 1200 1 о 1 

Большая септима 8: 15 1088 
1 т + 12 

1 

1100 1 

1 

1 

Малая сеnтима 5:9 
' 

1018 -18 1 

9:16 ' 99() 10СО + 4 
1 

4:7 969 +31 
1 

Больш_ая секста 3:5 884 
1 

9СО +16 1 

------~1 
Малая секста 5:8 814 800 1 -14 1 

·--- ,1 

Квинта 2:3 702 700 - 2 

Тритон 5:7 583 600 + 17 
7: 10 617 -17 

1 --
1 

Кварта 3:4 498 500 + 2 1' 
1' 
;1 

Большая терция 4:5 386 400 +14 
[1 

-

Малая терция 5:6 316 -16 1 

6:7 267 300 +З3 ,j 

~-----1' 
Большая секунда 7:8 231 -31 1 

Jl 

8:9 204 
200 - 4 11 9: 10 182 +18 

МаксИмальную разницу дает 7-й обертон, который на 33 цента J 

Cl3 nолутона) ниже нашего темперированного Ь. Этот обертон 
уже чувствительно меняет привычные интервальные соотношения, 

на которых развивалось чувство гармонии. 

Днуэвучия с- Ь и Ь- с в натуральном строе звучат чрезвы­
чайно мягко и не оставляют вnечатления диссонантности сеп· 
тимы и большой секунды темперированного строя. 

1 Все величины интервалов мы будем обозначать в центах. Цент равен одной 
сотой доле малой секунды темnерированного строя. По отношению к натураль­
ному строю цент величина приблизительная, но для упрощения мы не буАем 
уточнять количество центов дробью. 
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Минимальную разницу дает квинтовый обертон: темперированная­
квинта уже на 2 цента (1/50 полутона). Большая терция, наоборот, 
расширена: шi на 14 центов выше S·го обертона. Поэтому обе 
терuии оказались измененными и в темперированном строе образуют 
едв; заметную фальшь, которая нейтрализуется слуховой коррек­
цией, возникающей при установке внимания не на настройку, а на­
музыкальный смысл звучания. При сравнении со звучанием чистых 
терций натурального строя этафальшь делается более ощутимой. 

Приводим сравнительную таблицу интервалов в натуральном 

и темперированном строях (см. стр. 41). 
Из натурального строя взяты простейшие соотношения (преиму­

щественно до 10-го обертона). Величины обозначены в. центах. 
Для того, чтобы понять конструкциw натурального звукоряда­

в его верхних регистрах, следует принять во внимание, что каждый 
вновь образующийся интервал при своем повторении через октаву· 
делится на две не равные части, 1 через две октавы- на 4, затем 
на 8 частей и т. д· (по формуле 2п). Ин_аче говоря, вее обертоны: 
в следующем регистре имеют свои октаввые повторения и между 

смежными октавными повторениями возникает каждый раз еще 
один тон. До 32-го обертона октава в 4 регистрах имеет после­
довательные деления на 2, 4, 8 и 16 частей (мы ограничиваемся 
32 обертонами). Это "расщепление" интервалов наглядно покаэано· 
в примере 15. 

Этот 32-тоновый натуральный звукоряд показывает, что 
каждый из обертонов нижних регистров имеет свою 

с о б с т в е н н у ю н а т у р а л ь н у ю с к а л у в числе обертонов 
основного тона (пример 16). 

Это облегчает нам возможность определ~ть высотности неко-· 

торых обертонов без помощи каких-либо сложных вычислений. 
Для того, чтобы определить, какие обертоны входят в эту 

скалу, следует принять за множитель порядковыil номер того тона,. 
по отношению к которому мы строим эту скалу: 

От G (множитель 3): 3 6 9 12 15 18 21 24 27 30 
sol sol re sol si re fa sol fa si 

От Е (множитель 5) 5 10 15 20 25 30 
mi mi si mi sol si 

От В (множитель 7): 7 14 21 28 
sib sib fa sib 

От D (множитель 9): 9 18 27 
re ге la 

Уменьшение интервалов в натуральном звукоряде идет посте­

пенно. Разница в их величинах (см. примеры 14 и 15) в начале 
настолько велика (498,. 204, 112 центов), что между первыми 
четырьмя интервалами-· октавой, квинтой, квартой и большой 

1 Деление это подчиняется тем же nропорциsrм деления октавы на квинту 
и кварту. Таким образом каждый интервал в своем участке колебания струны 
в меньшем масштабе отображает тот же математический принцип, который 
заложен в колебании всей.струны. 
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'Терцией- можно провести резкие границы. Но начиная с большой 
'Терции разность делается меньше полутона (70 центов) и настолько 
уменьшается (70, 49, 36, 27, 22 и т. д.), что получаетс.я целый ряд 
разновидностей одного и того же интервала. Мы имеем подряд 
уже целых три терции разной величины (4/5. 5 /в и 6/7); целые тоны, 
начиная с неупотребительного 7/8, постепенно переходят в полутоны, 
эти последние в 1 / 3 тона (приблизительно на 24-25-м интервале), 
затем в 1 / 4 тона (30-31) и т. д. 

Придерживаясь темперации, мы нее существенные отклонения 

можем принять за переходвые величины, например: 6
/ 7 - переход­

пая терция (уменьшенная), 7/ 8 - переходная секунда (увеличенная). 
Если мы учтем и те интервалы, которые идут не подряд, но встре­

qаются в JLюбых комбинациях- хотя бы до пределов слышимости 
(10-й обертон), то у нас уже получится большое число "переход­
ных" величин. Комбинации с 7-м обертоном дают целый ряА 
новых интервалов, не употребительных на практике, но присут· 
ствующих в тембре музыкального звука. Перед нами, в сущности, 
большой выбор самых разнообразных интервалов, имеющих nраво 
на существование в силу своей физической природы. Однако 
наша логика музыкального мышления совершенно определенным 

<>бразом дифференцирует интервалы, сводя все неисчислимое ко­

личество их к немногим нормам, по отношению к которым все 

<>Тступления и переходвые величины воспринимаются, как разно· 

видности, в силу однородности их качественных своifств. 
§ 4. Количествениость и :качественность интервалов. КаждыИ 

из этих нормированных интервалов обладает своими специфиче· 
скими звуковыми к а ч е с т в а м и, которые находятся в зависимости 

<>т к о л и чес т в е н н ы х соотношений чисел колебаний. В свою оче· 
редь несколько интервалов могут быть объединены в группы, 
<>Преде.Ляющие их общие или сходственные свойства (см. стр. 45). 

Таким образом, в интервале мы должны различать: а) к о л и­
чес т в е н н о е с о о1т н о ш е н и е и б) к а чес т в е и н у ю ха рак­
-г ер и с т и к у его. При этом оказывается, что количественные из­

менения интервалов в известных пределах н е м е н я ю т его основ· 

ных качеств. Лишь за определенными пределами количественное 

изменение переходит в новое качество, т. е. секунда, увеличиваясь 

в своих размерах, nереходит в малую терцию, малая терция через 

большую терцию nереходи r в кварту, кварта в квинту, квинта 

в сексту, секста в септиму, септима в октаву. Самые понятия 
секунды, терции, кварты и т. д· определяют качественные нормы 

интервалов, сохраняющиеся при некоторых количественных изме­

нениях интервала. В этом отношении не все интервалы одинаковы. 

К а чес т в е н н а я с т ой к о с т ь интервала, т. е. способность со· 
храпять то же качество при количественных изменениях, способ· 
етвует его и н т о н а ц и о н н о м у в а р ь и р о в а н и ю в вокали­

зации, не требуя точных количественных отношений (в точной на· 
стройке}. 

Те же интервалы, малейшее изменение которых видоизменяет 
и их качественные свойства, требуют более точного интониро­
вания. Этим объясняется и н т о н а ц и о н н а я в а р и а н т н о с т ь 
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секувдовых и терцовых интервалов в народных песнях, так как 

именно эти интервалы обладают наибольшей качественной стой­
костью, допускающей наибольшую свободу в количественных 
изменениях их интонирования. Наоборот, так называемые "чистые" 
консонансы при сравнительно незначительных количественных 

изменениях nодвергаются качественному искажению и поэтому 

'fребуют и н т о н а ц и о н н ой с т а б и ль н о с т и. Отсюда- и н т о­
национная ориентировка на квартавые и квинтовые 

и н т ер в а л ы в н ар о А н ой пес н е, приведшая к ладовой орга­
низации тонов на основе квартового или квинтового о с т о в а 

л а А а (гл. III). Эта же ориентировка на интонационно-устойчивь1е 
интервалы создала предпосылку к пифагорейской настройке инстру­

ментов.1 Таким образом оказывается, что интонационная ва­
риантность прямо пропорциональна, а интонационная стабиль­
ность- обратно пропорциональка качественной стойкости интер­
валов. Это важно отметить, тю< как объясняет роль интервалов 
в процессе диатонического образования народных песен. Нетрудно 
заметить, что качественная стойкость интервалов находится в пря­
мой зависимости от многочисленности представителей данной 
нормы в натуральном звукоряде, а стабильность интервала­

в прямой зависимости от слышимости обертонов, образующих 
данный интервал. 

При анализе качественных характеристик интервалов прежде всего 
необходимо признать деление интервалов на д в е о с н овны е 
группы: консонансы и диссонансы. 2 Хотявпроцессеисто­
рического развития произошли существенные перемены в оценке 

консонантнаго значения интервалов (большая, а за ней и малая 
терции в эпоху осознания гармонии перешли в группу консонансов)~ 
а в настоящее время произошла полная переоценка значения дис­

сонирующих интервалов в конструкции аккордов,- тем не менее 

эти обстоятельства нисколько не уничтожают глубокого качествен­
ного различия этих групп, и мы должны оставить это подразде­

ление в силе. 

Классификация интервалов по своим качественным свойствам 
представляется в следующем виде: 3 

1 В настройк~ инструментов большое значение приобретают акустические 
биения, особенно заметные при отступлении от чистоты квинт и октав. 

2 дти понятия мы берем пока только в акустика- физиологическом значении. 
Понятия л а д о в о г о и а к к о р д о в о г о диссонанса, имеющие совершенн() 
другой смысл, выяснятся в дальнейшем изложении (часть II, гл. VI). 

3 Обычное подразделение консонансов на совс:ршенные и несовершенные 
мы заменяем понятиямн жестких и мягких консонансов, характеризуя этим их 

фонические свойства, которые приобретают большое значение в параллелизме голо­

соведения (см. гл. Х). Диссонансы мы также характеризуем по фоническим при­
знакам, кроме тритона, который обладает особым, трудно поддающимся точному 
определению, характером звучания. В дальнейшем анализе мы коснемся тех свойс1в. 
интервалов, которще имеют особое значение в технологии rармонии. По вопросу 
о консонансах и диссонансах имеется большая литература. О взглядах Штумпфа 
и Римана см. .Очерки по истории теоретического музыкознания", статья 
Л. Маз е л я, стр 140-144. Большой интерес представляют высказывания Курта 
в его книге .Die Voraussetzungen der theoretischen Harmonik (Bern, 1913). · 
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Качество 

жесткие 

(совершенные) 

мягкие 

( песовершеиные) 

О с н 0 в н о й в _и д 1 О б р а щ е н и я 'i\ 

1
',, октава 1 (унисон) 

квинта --~-~~-----~нарта ---~~~ 
--- 1 

большан терция 

малая терция 

малая секста 

большая секста 

--~--------~--------~---------
б ая секуила малая септима 1 

'il ~ резкие ольш .. ',, 

·11,, ~ мягкие ма~ая секунда _б_о_л_ьш_ая =:-~~ 
1.1 ~ =с=~=трит=он =========\\ 

§ 5. Свойства консонансов. Свойства интервалов могут отно­
ситься к одновременному звучанию тонов или к последовательному 
движению их (интонационному шаrу). В первом случае возникают 
г ар моничес к и е (фонические) свойства, во втором- м е л о д и-

ч е с к и е свойства. 1 . 
2 

И те и другие свойства имеют семантическое значение в ком-
пановке звукового материала. Что касается обращениИ интер­
валов, то отношение их к своим основным видам двояко: 
с одной стороны они приобретают новые самостоятельные 
свойства; с другой стороны, они удерживают, всецело или от­
части, некоторые свойства оснuвных видов, оставаясь, таким 

1 Мелодические свойства интервалов находятся в тесной зависимости от их 
вокальной интонировки. Доказано лабораторными опытами, что не только всякое 
музыкальное звучание, но и простая человеческая речь вызывает У слушателя 
рефлекторное движение голосовых связок, повторяющее сл~шимое. r.олосовы~ 
.связки все время работают при слушании музыки ("телесныи резонанс ). Труд 
пасть или легкость инто~ированного 'шага оnределяется не только слухом, .но 
и реагированием голосовых связок. Этим влиянием на слуховую оценку моторных 
рефлексов объясняется ощущение напряженности интонационных шагов. Вырази­
тельность игры пианиста несомненно зависит о г внутреннего подпевания, связанного 
е усиленной деятельностью музыкального воображения. Иногда это подnевание 
в моменты наnряжения проявляется и внешне, но оно всегда присутствует вну­
тренне, вызывая напряжение голосовых связок. Для выразительной игры необхо­
ди,.;о прежде. всего внутренне подаевать, заставляя действовать свое музыкальное 
воображение. 

2 Поияти е м у з ы к а л ь н о й с е м а н т и к и подразумевает с м ы с л о в У ю 
з н а ч и м о с т ь м у зык а ль н ы х я в л е н и Й, иначе говоря - о т н о ш е н и е 
в ы р а з и т е л ь н ы х с р е д с т в м у з ы к и к о т о б р а ж а е м о й е ю Р е а л ь-
н ой д ей с т в и т е ль н о с т и. u 

По.~t' с е м а н т и ч е с к и м и с в о й с т в а м и мы подразумеваем такие свои-
.ства музыкальных явлений, которые в своем выразительном знач~нии евязань! 
с определенным, хотя бы и весьма обширным, кругом представлении о реальнои 

действительности. 
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образом, родственными им. Более устойчивы в этом отношении 
гармонические свойства, в то время как мелодические резко меня­
ются. 

Из отдельных интервалов nрежде всего необходимо остано­
виться на интервале октавы и выделить его из всех, как един­
ственный, воспринимаемый нашим слухом совершенно особен­
ным образом, а именно: ·как nовтор е н и е (дублирование) 
того же тона, но в различной степени яр к о с т и. Этим уста­
навливается закон nо д о б и я октавных ТL,нов (в колористическом 
и мелодическом отношении). Это же подобие nринимает зна­
чение полной т о ж д е с т в е н н о с т и, если мы рассматриваем 
данное сочетание только с точки зрения логического соотно­
шения тонов, не nринимая во внимание ни колористического 
звучания, ни сбразуемого мелодического интонационного шага. 
Наш слух всю имеющуюся в его диапазоне звуковую скалу оце­
нивает по отношению к одному о к т а в н о м у уча с т к у. Вслед­
с гвие этого интервал октавы приобретает значение определенной 
м е Р ы о б ъ е м а з в у чан и я, устанавливающей границы данного 
РегистР а звукового диапазона (к о лор и с т и чес к а я е д и­
н и ц а объема звучания):· 

Из того же свойства nодобия тонов вытекает требование их 
абсолютной интонационной точности. Всякое, хотя бы минимальное,. 
отступление nорождает биения и восnринимается, как фальшь. 
Октава является единственным а б с о л ю т н о с т а б и л ь н ы м 
интервалом в интонационном отношении. 

В гармоническом отношении nовторение октавных тонов совер­
шенно не обладает свойством фоничес к о г о н а nо л н е н и я. 
Вследствие максимального nоглощения верхнего тона нижним 
и в силу nодобия своих тонов октсtва не дает и определенного 
nредставления о гармоническом многозвучии. · · 

Всевозможные октаввые nерестановки, приводящие к сближению 
или отдалению тонов, имеют лишь колористическое значение и не 
меняют логического соотношения тонов. 

Перестапавки nутем nерекрещивания nриводят к обращению 
интервалов, образуя новые интервалы, родственные nредыдущим 
по своим свойствам. 

Октава, в сущности, не имеет обращен'Ия, так как разность 
звукавысотных отношений в унисоне равна нулю. 

Остановившись в силу необходимости более или менее nо­
дробно на свойствах октавы, в отношении других интервалов мы 
можем ограничиться лишь следующими характеристиками: 

1) К в и н т а и к вар т а. Общность свойств в силу взаимной: 
обратимости. Отсутствие разновидностей (nереходный интервал­
тРи т о н-по своим свойствам совершенно nротивоnоложен). После 
октавы- максима~ьная (но не абсолютная) интонационная стабиль­
ность. Наибольшая легкость вокального интонирования. Мелоди­
ческое значение хода от данного тона на квинту вверх или на 
кварту вниз, конечно, совершенно различно, но логическое соот­
ношение тонов nри этом обращении можно считать тождественным. 
В гармоническом отношении, кроме общих свойств (nустотность и. 
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жесткость звучания), квинта и кварта имеют и существенные раз-­
личия, на которых мы сейчас останавливаться не будем. 

2) Т ер ц и я (и сексты). Наличие разновидностей терций в u наJ 
тvральном звукоряде nри сохранении характерных своист!J' 

cj : 9 > 4 : 5 > 5 : б > б : 7). Отсутствие биений в ·этих разновидно­
стях. Проистекающая отсюда пекоторая интонационная инвариант­
J:IОсть. В гармоническом отношении терция обладает в максималь­
ной сте 11 ени свойством фоничес к о г о н а по л н е н и я ("терцовое­
наnолнение"- Terzfi.illung), которое лишь в минимальной степени 
присуще чистым квинтам и квартам и вовсе отсутствует у октавы •. 
в связи с этим терцовое наслоение тонов приобретает способность 
гармонически комплексировать тоны, придавая звучанию особую· 

:комnактность и выnуклость. Такое созвучие приобретает хар:ктеу 
:комплекса то~ов, спаянных между собой терцовой прослоикои~ 
Сексты, как обращения терций, в основных свойствах сходны 

с ними. 

§ 6. Свойства диссовавсов. Далее следует группа диссонан­
сов. Коренное отличие их от консонансов заключается в их. 
способности вызывать о три ц а т е ль н у ю псих о физиолог и­

чес кую реакцию (неприятное раздражение слух~, ощущение· 
резкости звучания, в то время как консонансы этои реакции не­

вызывают). Отрицательная реакция создает потребность перемены· 
состояния:._ перехода к положительной реакции. 1 Этим и объ­
ясняется стремление разрешить диссонанс. Учесть возможности 
такого перехода мы, конечно, можем по отношению к любому дис­

сонансу, но устанавливать какие-либо абсолютные, независимые от­
ладовой концепции нормы перехода диссонанса в консонанс­

совершенно неправильно, так как разрешение интервала являетсл 

продуктом ладового сознания, которое формируется в художе­

ственной nрактике в зависимости от общественно-исторических 

условий. 2 
Переходя к рассмотрению отдельных диссонансов, необходимО" 

подробнее' остановиться на и:нтервале с е к у н д ы. Здесь мы наблю-

1 Интересное определение аJ<устико·физиологического диссонанса мы встре­
чаем в первой книге 0 гармонии на русском языке: .В~рное наставление в сочи­
нении генерал-баса, сочиненное господином Д. Кельнером, переведенное с немец­
кого на Российский Н. Зубриловым•. МосJ<ва 1791 .• Несогласная есть про-· 
тинный звон и изъясняется расстоянием двух тонов, которое сурово поражае;· 

слух и, попросту сказать, неприятным кажется. однакож, к возбуждению страстеlf 
столькож нужна, как и согласная. А Rак одни согласные в музыке производят 
слишком простой и Rраткой эвон, то оные должны необходимо с несогласнымк 
быть смешены. Ибо как живописец полагает тень на тот Rонец, дабы возвышение 
или самая сущность цвета те\\ лучше преJ~;ставлялэсь, подобно тому музыкус· 

должен располагать песогласные таким образом, чтоб след)ющие с ними соглас­

ные тем приятнеf> ударяли в слух• (стр. 70). 
2 В муэо1 кальной науке часто смешияается nонятие R о н ф л и R т а д и с с о­

н и р у ю щи х т о н о в, как фонического эффеJ<та, с л а д о в ы м т я г о т е н и е м,. 

как явлением функционального порядка. Отсюда происходит и смешение соответ·· 
ствующих· понятий: дИссонанса и неустоя, консонанса и устоя. Необходимо диф· 
ференцировать эти понятия: диссонантная тенденция тонов- фоническая (кра· 
сочная) потенциальность и потенциальность их ладового тяготения- два со­
вершенно различные явления, могущие совnадать или не совпадать, встуnая 
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)J.аем больше всего разновидностей '7 8 > 8 9 
в натуральном звукоряде "- : : > 9: 10 > 10: 11 > 11: 12 и т. д.) при сохранении тех же 

качественных характеристик. Следует отмети'ть наибольшую лег­
кость вокального интонирования (если не придерживаться интона­
-ционного у:,очнения), вполне естественную по отношению к интер­
валу ближаиших, рядом лежащих, тонов. Но мы здесь совершенно 
не можем говорить о какой бы то ни было интонационной ста· 
бильности: секунда может подвергаться наибольшим из~енениям, не 
теряя своих музыкальных качественных характеристик. Интонация 
·Секунды более или менее уточняется только при координации ее 
-С другим, более интонационно-стабильным интервалом (квинтой 
·квартой и терцией). Поатому количественно точное интонировани~ 
секунды, без соотношения ее с другими интервалами, представ­
_ляет, наоборот, значительную трудность. 

В условиях развития западно-европейского музыкального мыш­
ления секундный интервал приобрел особые семантические гармо­
нические свойства (получившие большое значение в баховском го· 
лосоведении). А именно\при одновременном звучании (двуэвучии) 
тоны в секувдовом соотношении порождают совершенно особое 
впечатление: они как бы соприкасаются между собой и у п и. 
,р а ю т с я друг в друга. 

Вследствие этого между ними возникает как бы препятствие, 
которое нужно преодолеть, чтобы "вогнать" один тон в другой 
·(секунда-унисон). Силой, преодолевающей это препятствие, служит 
инерция мелодического движения. Характерно, что это свойство 
.соприкосновения" и "упругости" относИтся одинаково и к малой 
и к большой секундам: в восприятии последней не возникает ощу­
щения свободного пространства, которое можно заполнить еще 
. одним тоном, как мы ощущаем это, например, в терцовом интер· 
-вале. Отсюда проистекают все специфические особенности диато­
ники и Хроматики (см. гл. IV). 

Это сво~ство соприкосновения тонов в секунде, но в несколько 
-ослабленнои степени, передается и ее обращениям, где возникает 
препятствие между септимой и октавой, а также и октавным пере­
станозкам (нона- октава). Ни в одном из прочих интервалов мы 
этого не наблюдаем. 

~елодические свойства секунды в условиях развитого диатони­
ческого мышления (полной диатоники·септатоники, см. гл. IV), 
·также весьма своеобразны. Секундавый мелодический ход совер· 
шенно уничтожает в нашем восприятии остающийся . от предыду• 
щего тон~ эвуко~ой след, который при всех остальных интервалах 
в большеи или меньшей степени поро.ждает г ар м 0 н и чес ко е 
-о щ У щ е н и е. Уничтожение эвукового следа и нейтрализация гар­
монического ощущения происходит только в близлежащих точках 
на расстоянии целого тона или полутона. · 

•В последнем случае в противоречие друг с другом. Тяготение примуждает к дви­
жению не только лиссонансы, но .и консонансы, совершенно неэависимо от их 
гармоннческиж свойств~ С другой стороны- при некоторых условиях, диссонанс 
-может оказаться усrоичивым и остаться неподвижным. 
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Благодаря атому свойству, секундавый ход приобретает совер­
шенно особJе, самостоятельное м е л о д и чес к о е э н а ч е н и~ 

как элементарная основа голосоведения и как "вяжущее" средство 

8 аккордовом движении. Между рядом лежащими (секундными) 
тонами возникает непосредственная м е л о д и чес к а я с в я э ь. 

Мелодия наиболее свободно течет по секундам. В интервалах тер­
ции, кварты и пр. образуется секундавое мелоАическое 
з а п о л н е н и е промежутка. Принимая все вто во внимание, мы можем 
называть секунАу- специфически • :м е л о д и чес к и :м интервалом.· 

Септимы имеют, вследствие своей обратимости, некоторые 
общие (в гармоническом отношении) свойства с секундами. В мело­
дическом же отношени~ это совершенно иной по своим свойствам 
интервал, так как здесь имеет значение интонационный шаг. Сле­
дует отметить трудность вокального интонирования малой и в осо-­
бенности большой септимы. 

Самый труАвЫЙ для вокальной интонировки интервал- это 
т р и т о н, обладающий совершенно особыми гармоническими и мело­
дическими свойствами (существенно отличающими его от осталь­
ных диссонансов) и поэтому выделенный нами в особую катего· 
рию (абсолютный диссонанс). Темперированный тритон в чисто 
фоническом значении (как количественно~ расстояние тонов) не 
имеет обращения, превращаясь в равную себе величину. Но в ла­
довой системе, порожд'iющей представление о секувдовом запол­
нении интервала, мы сталкиваемся с обращением тритона (умень­
шенная квинта- увеличенная кварта), интервалом равным по рас· 
стоянию, одинаковым по звучанию, но имеющ':lм иное мелоАическое 

значение. . 
§ 7. Акустичес~ое родство тонов. Феномен одновременного зву­

чания частичных тонов, определяя их натуральные соотношения, 

устанавлИвает некое при родное, естественное, ф и э и чес к о е или 
а к у с т и чес к о е род с т в о тонов. В плане гармонических соот· 
ношений мы :можем это назвать г ар моничес к и м род<: т в о м. 

Вслед за этим встаеr вопрос: являются ли обертоны одинаков') 
родственкыми по отношению к своему род о н а чаль н о м у т о н у 

и друг к другу, или в этом родстве должна существовать нек.ото· 

рая градац-1я? При анализе состава натурального эвукоряда бро­
сается в глаза последовательность местонахожАения обертонов, 
неравномерность их количественного распределения и неравномер­

ность сил их звучания: над всем эвукорядом определенно домини· 

руют октава и квинта. 

Принимая все это во внимание и не считая октавнога обер­
тона, как дублирующего основной тон, мы должны отдать опреде· 
ленное предпочтение 3-му обертону- дуодециме, который является 
б л и ж. ай ш и м гармонически рОАственным тоном к своему родо­
начальному тону. В силу тождественности октавных тонов, мы без 
нарушения принципа родства можем сблизить Ауодециму на рас­

стояние квинты, которая к тому же подчеркивает этот принцип 

родства в соотношении нижних обертонов между собой (2-Го 
и 3-го). Все это дает нам право принять, в качестве основных, сле­
дующие положения: 
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1) Квинтовое соотношение содержит б л и ж ай шее г ар м о н и• · 
чес к о е род с т в о тонов между coбoil, вытекающее УЗ самоА 
акустической природы звукL . 

2) В nроцессе осознания интонационных возможностей no отно• 
шению к каждому тону может возникнуть второй тон на квинту 

вверх, или на кварту вниз (см. о ладовом остове гл. III), в кцче­
стве ближайшего тона no своему гармоническому родству. Кварта· 
вее соотношение, как: обращен~е квиеты, сохраняет в себе ту же 
зависимость тонов, но в обратном наnравлении, подчеркивая прин~ 
циn родства в соотношении 3-го и 4-го обертонов. 

Таким образом интервал квинты, а за ней и кварты, nриобреА 
новое, совершенно особое значение, проявляющееся как в гармо· 
ническом, так и в мелодическом плане (интонационном процессе). 

Из дальнейшего изложения постеnенно обнаружится, насколько 
квинтовое соотнощение послужило одним из коренных оснований 

всего нашего музьlкального мышления. Следующие за квинтой 
обертоны натурального звукоряда мы можем расс~тривать с точки 
зрения у бы в а ю щ е г о гармонического родства тонов. Но здесь 
мы должны установить некоторые границы. Мы в праве говорить 
о гармоническом родстве лишь в пределах слышимости -:-в про· 

тивном случае все употребляемые тоны оказались бы в гармони· 
ческом родстве, и понятие это потеряло бы свое оnределяющее значе• 

ние. Мь1 должны nризнать, что за 8-м обертоном гармоническое 
род~тво становится минимальным, а за 10-м оно сводится на нет. 

§ 8. Тембровые свойства ввука: объем и весомость. При­
сутетвне тех или иных обертонов, их расnоложение и взаимоотно• 
шение сил их звучания косвенным образом чрезвычайно чутко 

учитывается нашим слухом, как его т е м б р. Тембр обычно nони· 
мается лишь как о к р а с к а з в у ч а н и я. Но на самом де.'\е nоня· 
тие тембра шире и включает в себя ряд семантических свойств, 
которые нельзя сводить лишь к окраске, понимая nод последней 

специфическую область муз ы к а л ь н о · ж и в р п и с н о А в ы р а· 
з и т е ль н о с т и, имеющую некоторые ассоциативные связи с зри· 

тельно·живописными Представлениями (как, например, темный, 
светлый тембр), но по существу отнюдь не имеющую отношения 
к последним. 1 А именно: комплекс обертонов, теряя свое гармо· 
ническое значение многозяучия, вследствие nоглощения обертонов 

их основю>Iм тоном, является в то же время как бы у т о л щ е­

н и е м его. Выражение же этого утолщения остается на долю одного 
лишь тембра. Получается как бы м н о г о звучи е, у л о ж е н н о е 
в о д н о звучи е -объединение звуковых частиц в некое моно­
Литное единство. Музыкальный тон, вмещающий в себе такого рода 
комnлекс, как целостное объединение, приобретает значение з в у· 
к о в о г о т е л а, обладающего как бы материальными свойствами 

1 Не следует смешивать семантику спеgиq>Ически·музыкальной красочности. 
являющуюся продуктом музыкально-общественной практикИ" с особой способ· 
ностью некоторых л~ц к звуко цветовым ассоциациям, которые не имеют обще· 
ствеино·семантичес~ои значимости. Явление цвето-звука само по себе представляет 
большой интерес, но не имеет отношения к проблеме музыкальной выразитеJIЬ· 
пости изучаемой нами художествен~й практики. 
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изических тел: объемностью и весомостью. Таким образом . cne· 
~ифическая музыкальная материальность звука связана с музыкаль­
ным восnриятием, претворяющим тоново-обертоновую насыщенность 
звука в ·его материальные свойства. 

Отсюда и возникают: полнота, округленность, насыщенность, 

тяжесть и прочие характерные свойства, составляющие существен· 
ную область музыкальной выразительности. 

Таким образом, nод музыкальной выразительностью тембра надо 
подразумевать две связанные между собою, но специфические 
в своей сущности, выразительные облас'I и: 1) область звук о в ой 
к р а с о ч н о с т и и 2) область звук о в о й м а т е р и а л ь н о с т и 
(в музыкальном смысле). Последняя область приобретает большое 
значение в технологии голосоведения. 

§ 9. Обертdиоваи коиструкJ&вв мажорных. аккорАОВ. Устано· 
вив nредел слышимости обертонов, мы уже имеем возм:сжность 

произвести некоторую сравнительную оценку их гармонических 

свойств. Конечно, все обертоны, без исключения, принимают уча· 

17. 1" предел. вккордоаое ядро ~npfAen аккорд.Адро. э• npeдen а~корд. АДРО 

" 
е) -е- .. ~ -е -0 ~ ~ 

трезвучне сеnтакlfорд нонаккорл, 

: 

стие в ок-раске звука. Но между слышимыми и неслышимыми должна 
быть какая-то разница. Эта разница заключается в том, что слы­
шимые. обертоны, помимо окраски звука, имеют еще и конструктив· 
ное значение, т. е. влияют на конструкцию многоэвучия (к о н· 
с т р у к т и в н ы е о б е р т о н ы). . 

Верхние же обертоны, не дифференцируемые слухом, не в со· 
стоянии повлиять на гармоническую структуру и остаются поэтому 
лишь в своем темброво-окрашивающем значении (о к р а шив а ю· 
щи е о б е р т о н ы). 

Рассмотрим, какое участие принимают обертоны в конструкции 
аккордов. 

Если МЪI возьмем в одновременном звучании первые шесть 
натуральных тонов и будем избавляться от всех октавных дубли· 
ровок, то nолучим некоторый минимум тонов, в данном случае­

мажорное трезвучие, которое, в качестве аккордового 

я др а, лежит в основе натурального шеститонового аккорда. Каж· 
дое сложное гармоническое сочетание заключает в себе такое 

аккордовое ядро, которое можно легко извлечь путем отбрасыва· 
ния подобных октавных тонов. Присоединение 7-го обертона уже 
образует ядро в виде сеnтаккорда, nрисоединение 9-го обертона 
образует нонаккорд (пример 17). 
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Таким образом, усложнение аккорда в пределах слышимости 
идет ес~ественным путем т ер ц о в о г о наслоения. При вто111 
б·тоновыи аккорд является первым пределом терцоriого · наслое· 
ния, минимальным для образования аккорда и максимальным для 
образования консонанса; 7 -тоновый аккорд является в т 0 р ы м 
пределом и вносит диссонирующий элемент; 9-тоновый- треть и м 
пр.еделом. Мы ограничиваемся пока изучением трезвучия и поэтому 
в своем исследовании временно не будем выходить за пределы 
б·го обертона. 

Раз мы устаноnили "весомость" отд~льноrо звука, то тем более 
можем говорить о весомости комплекса звуков. Но в аккорде это 
ощущение тяжести усиливается не толькu от количества входящих 
в него "звуковых тел", но и в чисто качественном отношении: мно­
жественность тонов, объединяемых в аккордовый К')МПлекс, приобре­
тает уже явственный звуковой объем и аккордовую формv (очерта· 
ния). Аккорд воспрiiнимается, как некая слитная звуковая масса, 

18. 1) естественное 2) аккордовое 3) осноанап кон· 
расположение ААРО струкцм• ai\1\0PAa 

1'1 Пnяныit •••nnt 1!9 

eJ' ~ -6 -u-~ 
"' 

~ :g ·-
-0 

"' = 

компактность которой зависит от 

состава и интервальног.J распо­

ложения тонов. "Материальность" 
аккорда возникает, таким образом, 

не только из тембровых свойств .. 
составляющих . его звуков, но и 

из гармоние-тембровых (колори· 
стических) свойств самого много· 
звучия, в зависимости от соста· 

вляющих ег~ интервалов. Аккорд, 
как звуковои комплекс, уже ПР.И· 

обр:отает характер "г ар м о н"и­
ч е с к о г о т е л а", обладающего объемом, формой и вес о· 
м остью. 

Кроме абсолютного минимума тонов, мы должны еще рассмо· 
треть второй случай видоизменения· полного б-тонового аккорда: 
4-тоновый вид трезвучия, который получается путем присоедине· 
ния к аккордовому ядру основного· тона в басу (пример 18). 

Этот основной тон, в качестве радоначального тона по отно­
шению ~о вceii звуковой надстройке, служ11т как бы фундаментом, 
на который опирается своей тяжестью аккордовое ядро. 
В данном случае мы сталкиваемся уже с д в у план н о с т ь ю, 

расслоением аккорда в 4-голосном сложении; басовый тон, в каче· 
стве фу н д а· м е н та построения, и минимальный комплекс оберто· 

нов (ядро), в качестве н' а д строй к и над басом, приобретают 
некоторую долю самостоятельности. Это 4-тоновое сложение и 
являете~ о с н о в н ой к о н с тру к ц и ей трезвучия, выраж 1ющей 
его дваиственную природу. С точки зрения основной ~онструкции 
аккорда, всякое его усложнение путем дублирования входящих 

в эту конструкцию тонов, мы мож-ем рассматривать, как к о л о р и­

с т и чес кую н а груз к у аккорд а (см. гл. IX). 
§ 10. Итоrи и выво.цы. Подводя итоги исследования акусти­

ческоii основы музыкального мышления, мы можем сделать сле­
дующие заключения: 
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1) Интервалы оfiладают: а) к оличес т в е н н ы м и о т н о ш e­
f/ и я м и, б) к а чес т в е н н ы м и характер и с т и к а м и, которые 
могут оставаться о т н о с и т е ль н о nо с т о я н н ы м и, при варьи-

ровании количественных величин. • · 
2) Из гармонических и мелодических свойств следует выдел~ть: 

а) подобие и тождество о к т а в н ы х тонов; б) ближайшее гармони· 
ческое родство и легкость вокальной интонировки к в и н т и к в а р т; 
в) фоническое наnолнение, свойственное т ер ц и я м; г) соnрикосно· 
вение и упругость с е к у н д о вы х тонов, уничтожение звукового 

следа в секувдовом движении, мелодическую связь секувдовых 

тонов- секундавое заполнен и е; д) трудность вокальной 1 нто· 
нировки и диссонантность т р и т о н а. 

3) Звук обладает специфически музыкальной материальностью, 
возникающей из его тембровой сущности, и благодаря этому при­
обретает значение звук о в о г о т е л а. 

4) Н о р м а л ь н ы й n р е д е л с л ы ш и м о с т и обертонов дпсти.­
гает 8-го обертона и включает в себе четыре разцых звука в виде 
септаккорда. К р ай н и й пр е д е л достигает 10-го обертона и 
включает пятизвучие, нонаккорд. 

5) Предел слышимости обертонов оnределяет их качественное 
различие и делит И)t на две категории: а) к о н с тру к т и в н ы е 
обертоны и б) о к р а шив а ю щи е обертоны. 

6) Комплекс тонов мы можем рассматривать, как г ар м о н и­
чес к о е т е л о, обладающее весомостью (в зависимости от коло­
ристической нагрузки и от своих тембровых свойств) и опреде­
деленной внешней слуховой фор мой (зависящеil от состава дан· 
наго комnлекса и расположения тонов). 

7) Мажорное трезвучие- явление не случайное, но вполне 
законоt.Iерное, соответствующее самой физической nрироде звуча· 
ния. Именно поэтому мажорное треЗвучие, как основной тип аккорда, 
nослужило коренным основанием всего нашего гармонического мыш­

ления .. Этим и объясняется доминирующее значение его в разви­
тии гармонии. 

8) Тоны мажорного трезвучия находятся между собой в г а р· 
м о н и ч е с к о м род с т в е и принадлежат одному гармоническому 

семейству, возглавляемому роданачальным тоном. 
9) Образование и усложнение аккорда соответственно физиче­

ской nрироде звучания (значит- совершенно естественным путем) 
идет посредством наслоения терций, т. е. при помощи наиболее 
подходящего для конструктивного объединения звукового мате· 
риала: • 

+ (большая терция) (малая терция) =трезвучие 

(большая терция) + (малая терция) = септаккорд 
(малая терция) 

+ 
(большая терция) 
(малая терция) 
(малая терция) = нонаккорд 

{большая терция) 
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10) Первый nредел терцового наслоения- в то же время nре­
дел консанирующих тонов- образует б-тоновый мажорный аккорд. 
Тоны, входящие в него, имеют определенный порядок расnоложе­
ния и находятся в оnределенных количественных соотношениях: 
3 основных тона; 2 квинтовых тона; 1 терцовый тон. 

11) Всякий аккорд может быть рассматриваем с точки зрения 
конструкции в трех видах: с включением всех входящих в него 
тонов (б·тоновое трезвучие), в виде аккордового ядра (З·тоновое 
трезвучие), в виде основной конструкции аккорда (4~тоновое тре­
звучие). 

12) Основная конструкция содержит в себе двупланность, рас­
слоение аккорда: а) фундаментальный бас и б) 'комплекс верхних 
голосов. 

§ 11. Место акус1нкн в музыкальной науке. Всякое музы· 
кально·художес1·sенное явление, как продукт музьн<альной практики, 
развивающейся f\ определенных общесrвенно·исторических усло­
~иях, будучи яцлением социального nорядка, в своей физической 
nрироде опирается ва о б ъ е к т и в н ы е за к о н о м е р н о с т и 
Фи з и ч е с к о г о м и Р а. Это дает повод специалистам-акустикам 
выводить закономерности музыкального мышления непосредственно 
из акустической nрироды звука, Игнорируя область психологиче· 
ского восnриятия звучания. Вся история последнего столетия 
характеризуется такого рода изысканиями. Это объясняется тем, 
что область музыкального восnриятия в целом до сих· пор, в сущ­
ности, является совершенно не разработанноlt, и вследствие этого 
к акустике обращаются, как к якобы единственно объективному 
критерию, могущему пролить свет на явления, возникающие в ху· 
дожественной практике. 

Происхождение минорного трезвучия ищут во что бы то ни 
стал') в у н гертоновом звукоряде (см. ниже, г л. V I). При этим со­
вершенно игнорируется вопрос, каким образом унтертоны (даже 
допуская их существование в природе звука) могут повлиять на 
художественную nрактику, если они не только не воспринимаются 
"невооружеl!ным" ухом, но не улавливаются даже чувствительней· 
шими акустическими резонаторами. 

Гармонику Скрябина последнего nериода, а вслед за этим 
и все виды сложных гармо~ических образований современной му­
зыки, nытаются объяснить участием верхних (окрашивающих) 
обертонов в строении гармонии, привлекая для этого даже соро· 
ковые и пятидесятые обертоны. Это может показаться тем более 
убедит~льным, что, благодаря своему строению, верхний участок 
обертонов дает возможность любой ассортимент звуковых комби· 
наций темперирова11ного строя подставить под nодходящие номера 
обертонов. Совпадение здесь неминуемо, и доказываемое . положе· 
ние nриобре1ает несомненность результата беспроигрышной лоте­
реи. 

Все эти nопытки идут, разумеется, по ложному пути. Мы должны 
подойти к вопросу об акустической основе музыкального мышле· 
ния с другой стороны, а именно- с чисто музы к а ль н ой точки 
зрения. · 

54 

Акустические закономерности лишь в том случае приобретают 
значение для музыкальной науки, если мы их рассматриваем 

8 связи с художественной практикой и находим в ней их nодтвер· 

ждени~. 
Муiрiкальный звук- явление nрежде всего художественного, 

а след~вательно- социального nорядка. 
Муз~кальное осмыслиаание реальной действительности, порож­

дающее1 с е м а н т и к у звуковых явлений, есть продукт общественно­
музыкал~оrо qnыта. Поэтому искать объективные закономерно­
сти музыцальных норм можно только в связи с анализом раз­

вития, м~ зык а ль н о г о мышления. Вне этого анализа раз­
вития поnр1тки объяснить nроисхождение музыкальных явлений 
ведут к не~инуемым заблуждениям, так как nри этом возникает 
разрыв меЖАУ объектом и субъектом музыкального мышления, раз· 
рыв между звуком, как акустическим. явлением, и семантикой звука, 

как явлением 'общественным. В музыкальной семантике, разумеется, 
играют роль акустические закономерности, однако не только акусти­

ческие, но и закономерности всего процесса эстетического восприя· 

тия звуковых .явлений, Это восприятие весьма сложно и захваты· 
вает многообразные функции нашего организма- от высших ин­
теллектуальных (логических) процессов до низших физиологиче­
ских процессов (так называемого "телесного резонанса"~--' реакции 
голосовых связок, дыхания, сердечной деятельности, мускульно· 
моторных рефлексов и пр.). 

Hn все эти процессы присутствуют в музыкальном сознании 
в с н я т о м в и д е и сами по себе отнюдь не могут определять 
музь1кально·семантические закономерности, создавая лишь те или 

инь. е в о з м о ж н о с т и образований этих закономерностей, по-раз­
ному реализуемые в той или иной художественной практике. Это 
отнюдь- не значит, что nроцессы такого рода должны остаться 

вовсе без внимания при объяснении музыкальных явлений. МЬf 
уде~яли им внимание в предь1дущем анализе, будем уделять и в 
nоследующих главах. 

В связи с воnросом об акустической основе музыкального мы­
шления, важно отметить, что сами акустические заю~номерности 

нельзя рассматривать, игнорируя процесс восприятия звуковых 

явлений, как это делается большинством акустиков. 
В семантик~ звуковых явлений существенную роль играют 

высшие интеллектуальные процессы, логически дифференцирую· 

щие звуковой материал и nриводящие к той иди иной л а д о в ой 
с и с т е м е музыкального мышления. Вне лада не может возникнуть 
музыкальная семантика- сам.>е элементарное музыкально·художе· 

ственное мышление уже несет в себе простейшие зачатки ладо-
вого сознания (см. гл. Ill). · 

Психофизиологическая область восnриятия играет определенную 
роль в образовании элементарных, наиболее о б щи х н о р м музы· 
J<ального мышления. Ощущение Консонантнасти и диссонантности 
интервалов, фонических качеств интервалов, основано на психофизио­

логической реакции на единичные звучания (вЗятые вне движения) 
и nоэтому nриводит к наиболее общим, исторически устойчивым 
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музыкальным нормам. Но и эту область нельзя рассматривать не 
общественно-исторического развития, так как она приводит к м ого· 
образной семантической трактовке звуковых явлений в 
иной художественной праl<тике. 

Следует особо отметить, что -в щюцессе восприятия з/в у к о­
в о г о д в и ж е н и я значительно видоизменяются и коррект~уются 
впечатления_ от каждого отдельного звучания; нейтрал зуется, _ 
например, неточиость количественных отношений инте алов. 1 

Отсюда вытекает музыкальная правомерность темперации/и импро­
визационности колич~ственных соотношений интервалов /в народ 7 
ной песне, не укладывающихся ни в какие стандартиз~рованные 
настройки (см. гл. Ill). 1 

С этой точки зрения гипотеза участия верхних r' ·обертонов 
в конструкции-диссонирующих аккордов не выдерживuет никакой 
критики, так как слуховая установка композиторов ц слушателей 
направлена на звуковое движ~ние и менее всего на акустическую 

изощренность единичных звучаний. В этом коренная рfiзница между 
м у з ы к а л ь н ы м и а к у с т и ч е с к и м с л у х о м. ' 

Психофизиологическими особенностями музыкального восприя· 
тия может быть объяснено происхождение некоторых музыкаль· _ 
ных норм: наnример, реакция голосовых связок, несомненно, играет 

существенную роль в образовании диатоники и ощущении дина· 
мики "слухового пространства". Следует, однако, иметь в виду, 
что на этой почв~ созр.аются м:югообразные возможности музы­
кальной семантики. 

Этот беглый обзор, отнюдь не Претендующий на сколько-нибудь 
исчерпывающий анализ, nоказывает, насколько осторожно следует 

оперировать ссылками на акустические явления, как аргументами 

при попытках вскрыть происхождение того или иного музыкаль­

ного явления. Он указывает вместе с тем и на те области субъ· 
ективного восприятия, на которые следует обратить внимание при 
этих' попытках. " 

§ 12. Пересмотр некоторых существующих положеввй. При 
объяснении происхождения исторически установившихся музыкаль· 

ных норм в каждом отдельном случае встает вопрос: что данная 

музыка.льная практика отбИрает из мира физико-акустических явле· 
ниi:i, и каким образом она их nр е о д о л е в а е т. 

Нижний, "конструктивный" участок натурального звукоряда 
оказывается вполне достаточным резервуаром для неисчислимо 

разнообраэныJt мелодических и Гармонических конструктивньlх 
средств, если nринять во внимание всю сложность процесса субъ· 
ективного восприятия, преодолевающего внешнюю данность, в со­

ответствии с художественными запросами данного исторического 

момента. 

1 Это легко проверить на элементарвом опыте: на чЕсто настроеином фор­
тепиано темперация все же покажется фальшивой, если тщательно прислушиватьси 

к отАельным консовирующим звучаниям. В музыкальном же коитексте эта фальшь 
совершенно иеааметва. · 
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В связи с постановкой вопроса о развитии мышления, прихо­

дится сделать полную переоценку существующих положений, из 
которых_ укажем nо к 1 на следующие: 

1) Унтертоновая теория Римана, трактующая минорное тре­
звучие, как обращенный мажор, не выдерживает критики. С на­
шей точки зрения, объяснение минора надо искать в пр я­
мой аналогии мажору, возникающей из ладового мышле· 
н и я и nодтверждаемой к а чес т в е н н о й о ц е н к о А образую­
щихся интервалов (см. гл. Vl). 

2) Д и а т о н и чес к и е звукоря д ы произошли из чисто· ме­
лодического движения на основе нижие-обертоновых квартово-квин­
товых соотношений, играющих доминирующую роль не только в зву­

чании, но и в словесной речи, в связи с устройством слухового 
апnарата и горловых связок, наиболее легко интонирующих эти 

интервалы {см. гл. IV). 
3) Хром а т из мы, а ль т ер а ц и и и nо с т о р о н н и е т о н ы 

("ладовые диссонансы") возникли опять-таки не путем внесения-· 
верхних обертонов, но в интонационном процессе мелодического 

движения (обострение тяготений, ладовая альтерация) и из взаи· 
модействия объединенных ладов и тональностей. Верхние обертоны­
здесь не сыграли никакой роли (см. Г..'\. Vl и 'l"T. II и 111). 

4) Генетический подход к nроблеме происхождения современ· 

ных гармонических средств обнаруживает, что разрушен и е 
т е р ц о в о й с т р у к т у р ы а к к орд о в издавна шло т р е м я 

раз л и ч н ы м и пут я м и, в некоторых случаях-до известной сте­
пени обособленными, в других же- приводящими к комплексному, 

сложному результату: 

а) путем т ер ц о в о г о н а с л о е н и я (преимущественно де ми· 
нанты), в связи с альтерационным усложнением. Этот путь весьма. 
характерен для Скрябина. Эволюция нонаккорда привела к "про­
метеевскому" аккорду (см. т. 11). 

\))Путем закрепления (стабилизации) в аккордо· 
в о м к о м п л е к с е "п р и л е г а ю щи х" т о н о в мелодического­
образования и аревращения их в "побочные" аккордовJ;>Iе тоны. Это 
мелодическое обрастание аккорда было вызвано комплексно-кра• 
сочной трактовкой гармонии романтической эпохи. Процесс nере­
хода элементов из горизонтали в вертикаль и их постоянное взаи· 
модеИствне мы наблюдаем на протЯжении всей истории музыкаАь­
ного творчества. 

в) Путем наслоения гармонических комплексов-о о л и г ар м о­

н и ч е с к их образований, имеющих корень происхождения в рас· 

слоении основной конструкции аккорда и в полифоническом движе-­

нии гармонических пластов (см. т. 11). 
Отсюда видно, что искание новых гармонических средств onpe· 

делялось не изощрением слуха над акустическими звучаниями, а 

развитием музыкального мышления, определяемого практикой ху· 
дожественного творчества. 

Эти предварительно высказанные положения послужат отправ-· 

ным моментом для последующего анализа музыкальных явлениit 
и найдут в рих свое подтверждение. 
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Г ААВА ТРЕТЬЯ 

ПРОБЛЕМА ЛАДА 

§ 1. Музыкальван логика. Музыкальное мышление опирается 
на вырабатываемую художественной практикой л о г и чес кую 
с и с т е м у, опре,4еленным образом оценивающую и дифференци­
рующую имеющийся в распоряжении общественной практики зву­
ковой материал. Логическая система отнюдь не есть создание 
музыкальных теоретиков, но лежит в самой природе музыкального 

творчества. Поэтому формы логических взаимоотношений музы­
кальных элементев (в о з м о .ж н о с т и которых определяютси физи­
ческими законами природы и психофизиологическими свойствами 

нашего восприятия) являются продуктом развивающейся худо­
жественной практики и представляют собою явления социального 
порядка. 

Рассматривая логическую систему, на которой базируется ладо­
~функциональная гармония, не в статическом плане, но в процессе 

ее и с т оричес к о г о раз в и т и я, мы должны будем заглянуть 

вглубь истории музыки, до самых истоков зарождения музыкаль­
ного мышления. Понимание генезиса логической системы даст нам 
ключ к объяснению закономерностей современного музыкального 

мышления. 

Пытаясь вскрыть логические закономерности, лежащие в основе 
музыкального мышления, мы прежде всего производим процесс 

а б с т р а г и р о в а н и я общих основ, вытекающих из конкрет­
ного материала. Эго абстрагирование надо понимать не как 
отрыв от конкретности, но как процесс научного познания, вскры­

вающего о б щ е е в час т н о м, и, следовательно, как процесс, 
ведущий к обобщению. Наша ближайшая задача- выявить, оп ре· 
делить и четко дифференцировать несколько общих понятнА, 
необходимых для построения целостной теоретической системы, 
отражающей художественную практику рассматриваемой нами 

эпохи. 

§ 2. SвукориА· Логика музыкального мышления, выявляемая 
художественной практикой, сказывается прежде всего в том, что 
круг интонационных возможностей Данного музыкального произве· 
дения обладает более или менее определенным постоянством 
и подразумевает определенную звуковую систему, особый "алфавит". 
Ссылка на звуковую систему означает, что звуки, входящие 
в состав музыкального произведения в его целом или в частях, 

построены по системе определенных количественных и качествен­

ных взаимоотношений. Расположив эти звуки в порядке ближайших 
интервалов, мы получим звукоря д данного произведения. 

Западно-европейская профессиональная музыкальная культура выра­
~О'l'ала стандартные звукоряды мажора и минора, в то время как 
наро.~ная музыка пользуется самыми разнообразными их видами 
{см. rл. IV, V и VI). Понятие звукоряда в своем наиболее аб· 
стра.ктном виде подразумевает только количественные соотношения 

тонов, присутствующих в данном музыкальном контексте и распо­

ложенных в систематическом порядке условной нумерации тонов. 
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В области же музыкального мышления звукоряд, как таковой, 
есть логическая абстракция, так как во всяком звукоряде мы осо­

знаем к а ч е с т в е н н о е р аз л и ч и е тонов (хотя бы в виде 
основного тона, как главной опорной точки, определяющей его 
тональность), и вне этого качественного различия мы музыкально 

осмыслить звукоряд не можем. 
Осознание качественных различий вводит понятие л а д а- основ· 

ное понятие, на которое опирается вся наша теоретическая система. 1 

§ 3. Общее повитие о лаАе. Если мы возьмем для опыта какую­
либо простую, законченную осмысленную мелодию (пример 19), 

1У ьетховоо. Соната К27 
~._, ...--. ~ ,------. 

'Wi~'; ; m Ар::~,~ г А 1 J ·t n 1 J п, n ЛJ:бPUtN 
то явственно обнаружатся некоторые особые свойства входящих 
в нее тонов. А именно мы замечаем, что все ступени выявляемого 
этой мелодией звукоряда (а в особенности некоторые: I, V, VII сту· 
пени), несмотря на различные мелодические связи и мело.дико·дина· 

мическую направленность (энергетику, см. гл. I ), порождаемую 
самой мелодией, все же удерживают за _собой свои особые индиви­
дуальные свойства, свои nостоянные тенденции, выполняют опре­

д ~ленные фу н к ц и и. 

В данном с)\учае: движение мелодии начинается от основного тона 

к I1I ступени, а между тем за ним остается на всем протяжении значение 
главного опорного пузкта мелодии, в чем легко убедитпся, прервав 
мелодию в любом моменте и прислушиваясь, на каком тоне она должна 

закончиться. Далее: V ступень послужила опорной точкой для VI 
ступени, но сама стремится в тонику. Еще более определенно сказы­
вается тенденция движения в тонику VII ступени. Таким образом, 
основные ладовые свойства тонов сводятся· к т я г о т е н и ю или 

пр и т я ж е н и ю тонов. Эти основные тенденции либо преодолена· 
ются энергетикоft мелодического движения- и в таком случае от 

них остается как бы неиспользованная (остаточная) энергия (что 
показывает опять•rаки опыт с искусственной остановкой движе­
ния),-либо подчеркиваются энергетикой,замыкая мелодию кадансом. 

Эти т я г о т е н и я тонов, порождающие т е н д е н ц и ю д в и .ж е· 

н и я, и пр и т я ж е н и я тонов, порождающие т е н д е н ц и ю т о р· 

м о ж е н и я, зависят от местоположения их в звукоряде и в с н я­

т о м в и ,а; е присутствуют во вся.кой музыкально осмысленной 
мелодии. 2 В иных случаях эти свойства .остаются в более скрытом 
виде, по, сравнению с указанным примерам (19), вступая в более 

1 Не следует смешивать понятие звукоряда, как абстрагированной системы 
основных элементов музыкального мышления, как схемы .11ада (звукоряд; .11ада 
мажорного, минорнr)ГО, ионийского, миксолидийского, эолийского и др .• см. гл. IV), 
с понятием звукоряда, как механического сопос rавления тонов, свойственных 
Данному инструменту (звукоряд флейты, кларнета и пр.) или акустическому фено­
мену (натуральный звукоряд). 

2 Отнюдь не следует смешивать понятие Jlадового тяготения тона с т я ж е· 

с т ь ю звука, как его тембрового качесt·ва (см. гл. Il). 
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резкое противоречие с энергетикой мелодического движения, но. 
так или иначе, они обладают способностью сопротивления и не 
уничтожаются мелодическим и гармоническим движением. Мало 
того, эrа по&тоянная скрытая борьба служит основанием музы· 
кальной выразительности. Мы взяли для иллюстрации частный 
случай, в котором эта борьба, возникающая на основе ладовой 
организации тонов, проявляется в достаточной мере определенно. 
Но можно утверждать, что без ладовой организации :rонов, в ка· 
кой бы форме она ни выражалась, была бы невозможна осмы· 
сленная музыкальная речь. Иначе говоря, ладовая дифференциация 
тонов, их Иfl4ИВидуrtлиэация в качественных различиях, их функци· 
ональные связи, проявляющиеся в тяготениях и притяжениях,­
служат выразительными средствами музыкального. мышления. 
Лад - не что иное, как с е м а н т и ч е с к а я с и с т е м а и более 
того, каждый индивидуальный лад имеет свою индиви~уа~изиро· 
ванную семантику. 

Подводя итог всему вышесказанному, мы можем определить 
лад, как л о г и ч е с к и д и ф ф е р е н ц и р о в а н н у ю с и с т е м у 
объединения тонов на основе их функциональных 
в э а и м о о т н о ш е н и й. 

§ 4. Поивтин гаммы, товальвоств, ла.цотовальвости, строи в 
вакловенив ла.ца. В связи ·с выяснением понятия лада, необходимо 
уточнить остальные, связанные с ним, основные понятия, недоста· 
точно дифференцированные музыкальной теорией. 

ЗвУкоРя д, как уже выяснилось, это- абстрагированная схема 
лада, понятие отвлеченное, возникающее в процессе логического· 
отстранения качественно-функциональных взаимоотношений тонов 
и, следовательно, их семантических особенностей. 

С .понятием эвукоряда не следует смешивать понятие г а м мы. 
как мелодически-оформленного· звукоряда, секундно-мелодического 
движения,-звукQвую .конкретность, несущую в себе в полном 
объеме энергетику этого движения. 

Т Ь н а ль н о с т ь, в наиболее определенном смысле слова, это­
уровень высоты тона, как главной опорной точки лада, определяю· 
щей функциональное значение всех остальных тонов. 

Обычно тональность понимается шире, а именно - как со· 
вокупность тонов, свойственная ладу данной тональности, но 
такое понимание является, в сущности, уже объединением двух 
понятий, прекрасно выраженным термином Яворского: л а д о· 
т о н а ль н о с т ь. · 

Понятие строя (часто С\1ешиваемое с понятием "I·ональl!ости) 
относится не к качественному, но к к оличес т в е н н о м у взаи· 
моотtюшению тонов и определяет ту или иную настройку зву· 
коряда по признаку математических соотношений колебаний 
тонов. 

В связи с этими определениями, выясняются и взаимоотноше· 
НИЯ ЭТИХ ОСНОВНЫ1С ПОНЯТИЙ. 

Определение C-dur (или до·маж'Jр) представляет собой лада­
тональность, как синтез двух понятнА: тональносrи С (до) и лада 
dur, т. е. мажорного (подразумевается обычно -ионийский мажор, 
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,; 

:хотя, как увидим далее, существует три натуральных мажорных 

лада, см. гл, IV). 1 

Этот C-dur может быть представлен в виде звукоряда и озвучен 
в виде гаммы. Кроме того, этот ряд может быть настроен по раз­
ным системам- в темперированном, натуральном, пифагорейском 
и даже в каком-либо искусственном строе. Количес~еннь1е JJзаи­
моотношения тонов при этом видоизменяются, но в таких преде­

лах, которые не нарушают их качественно-функциональных взаи· 

моотношений, и лишь выход за эти пределы может нарушить или 
видоизменить эти качества (количество переходит в качество). 

К этой группе nонятий следует добавить еще и понятие н а к л о· 
н е н и я лада, выражающее его гармоническую окраску, по отно· 

шению к данной тональности: исходя из тона С, можно построить 
лад мажорного или минорного наклонения - разные лады одноА 
и той же тональности. 

Понятие наклонения, группируя лады по общему признаку 
мажорной и минорной терции (см. гл. IV), приобретает значение 
в области объединения ладов на основе общего тонального центра 
(см. гл. Vl). В сущности, определения такого рода, как C-dur, G-dur 
и др., указывают лишь на тональность и наклонение, и только 

потому, что исторически в западно-европейской музыкаЛЬ!fО·про· 
фессиональной .культуре произошла унификация мажорных ладов, 
под наклонением лада подразумевается определенный лад (мажор­
ный- ионийский, минорный- полный; см. гл. V и Vl). 

Самый термин "наклонение" введен Риманам на основе обрат­
иого (зеркiiльного) против:>nоставления минора мажору. Отри-
цая это противопоставление, как ошибочное, мы тем не менее 
оставляем этот термин, как выражение ладовой разновидности, 

не ставя его в зависимость от того или другого истолкования 

происхождения этих разновидностей. 

§ 5. Генезис ладовоrо мышлении. Нам остается выяснить два 
вопроса: 1) каков ген~зис ладовых связей тонов и 2) какова форма 
ладо-функциональных взаимоотношений в изучаемой нами музы· 

«альной практике. 

Ошибочно думать, что в процессе историчес к JГО развития 
музыкаль·ного мышления сперва возникает звукоряд, а потом уже 

происходит дифференциация тонов и осознание их качественных 

взаимоотношений. 

Генезис ладового эвукоряда есть одновременно и генезис диффе· 
ренциации тонов. Эта дифференциация идет путем слух о в о г о 
о т бор а, которому· подчиняется как вокальная, так и инструмен· 
тальпая музыка. 

Какова бы ни была в первобытной музыке роль инструментария, 
nослужившего на определенном этапе материальной культуры фак· 

1 В .~tальнейшr м изложении термин л а д о т о н а ль н 0 с т ь мы будем у по· 
. требл ять лишь в тех специальных случаях, когда возникает необходимость вскрыть 
обе стороны данного явления. Обычно же, при определениях: C·dur, a·moll 
и т. д, мы будем nользоваться более nривычным термином- т о н а :ль н о с т ь, 
достаточно оnреАеленным, хотя и не вполне соответствующим двойстаенной nри· 
роде даннык явлений. 
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тором уточнения и стандартизации интонационных систем, в обра· 

зовании диатонических ладов доминирующую роль безусловно сыгра· 
ла вокальная музыка, которая в интонационном отношении гораздо бо­
лее гибко поддается слуховому отбору и сама влияет на этот отбор. 

Следы вокальности происхождения интонаций пронизывают всю 
историю и а:ю нашу современную музыкальную культуру. Поиски 
же вокальных интонаций в стремлении расширить диапазон, найти 
новые опорные точки мелодии, неминуемо порождают функциональ· 

ные связи тонов в самых первоначальных формах музыкального 

мышления, опи~ющегося на какую-либо, хотя бы самую примитив· 
ную систему звукавысотных отношений. 

Таким образом, выявление количественных отношений тонов 
одновременно образует и их качественные взаимоотношения: з в у· 
к о р я д в о з н и к а е т в . у ж е д и ф ф е р е н ц и р о в а н н о м в и д е, 

т. е. в виде л а д а. 

Существует ли первобытная музыка, не опирающаяся. в инто· 
национн?м отношении на дифференцированный звукоряд и, следо· 
вательно, лишенная ладовой основы? Н чем выражаются зачаточ· 
ные формы ладового сознания? 

С этой точки зрения большой интерес представляют напевы 
народности Кубу, стоящей на очень низкой ступени общественного 
развития (пример 20). 1 Эти напевы характерны чрезвычайной слож· 

ZO. tfапевы племени Кубу (о Суматра) 
а)~ tr- · . ~ 

5 
о~ >""~3 ~ !':'\ ~ tг-tr Й" [Речит] tr-

t{t AJ FJ 5h;J n ;;J е) 1@1iJ ,гl n l·B J J 1 е J 1 е f 
. tr ~- ,.._...,~ 

1 

б),-~1':'\ 
~ ?-Р QJ:? ~ ,..... /'""'.' .~ ~ 3 ~~ > ~ 
~~ r г Ecrutt·' гг и z r· -1:0 ki~· ~г· ш Шicii t ·1 

. ~":" 
~~д~ () 

1 i i 

r) 

1~ 
r.'\ r."' 
tr- fr- tr- ,] 

е --=р е s>;;J 1 J\J т : [ Речит] 

i. 
1 Материал взят из статьи Е. Н о r n Ь о s t е 1 Ober die М usik der Kubu ( Abhand­

Iungen zur vergleichenden Musikwissenschaft", Mii~chen 1922). У казан прсф'. Р. И. Гр у• 
бером, специально работающим над П?облемой генезиса ладового мышления. 
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ностью в интонационном и ритмическом отношении. В сравнении· 
с ними, музыка народности ВедАа (находящейся на более вы~окоА 
ступени общественного развития), состоящая лишь из одно.А двух­
тоновой или трехтоновой повторяющейся попевки, кажется на 
первый взгляд более примитинной (пример 21 ). 

21. Н-аnе8ы племени Ведда ( о.ЦеАnон) 
а) f"':''V t':'\1/ 

[~ r и r и г. г " 1 r и r г г "1 г г г г ,, ]и.т.~. 

б) 

1; (! r г г г 1 r г r' .1 г t г u1 г 1 t' l"m.~-
в) . 

1 ~в Мг г г г i#r tr F ldr Ef r и l#r r r lи·"'~­
э) 

/&Р(! ~ [r r· J?iJ EJ г· J] J и.m.а. 

Объяснение этого, казалось бы, nарадоксального явления до­
статочно просто и весьма поучительно для понимания процесса 

возникновения лада. Прежде всего надо принять во внимание, что­
нотная запись в примере 20 весьма приблизительна и не отра· 
жает самого характерного в этих напевах: постоянного глиссанди­

рования (отмечено лигами) и весьма относительной точности инто· 
наций, отмеченных отдельными нотами. 

В сущности, такое пение и не поддается нотной записи. Ритми· 
ческие отношения не укладываются в какие бы то ни было рамкw 
и по существу отсутствуют. • 

Таким образом, здесь ни ла,~~;овые соотношения тонов, ни ритми­

ческие отношения не выкристаллизовывались в какую-либо хотя 
бы самую примитинную ладовую систему, так как нет вычленения 

определенных тонов, как носителей ладовой организации .. Звуко­
высотная определенность некоторых тонов, служащих концовкой 
напевов, не играет роли тоники лада и объясняется скорее физио· 
логическим моментом (ибо эта определенность свойственна также 
и пению птиц). Пение это, повидимому, подражательного порядка 
и подражает именно аению птиц. Любовное содержание т~кста 
отнюдь не противоречит этому предположению. Это--: "физиоло­
гическое" искусство, звуковая копия (более или менее точная, что· 
не меняет дела}, а не музыкальный образ действительности, кото­
рый может вырасти только на семантической основе лада. Можно­
предположить, ·что наряду с ними народность Кубу обладает и 
песнями второго порядка (как в примере 21). Нельзя также еде· 
лать вывод, что и другие народности создавали первоначально-
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"Песни подобного рода и что вообще образование лада выкрист~л­
<Аизовывалось из подражательных песен. Тем не менее сопоста· 
'Вление этих двух примеров глубоко поучительно в том отношении · 
~то показывает чрезвычайно широкие возможности интонировани~ 
в т~::х случаях, когда оно не связано с логикой ладового мышле· 
·ния и, следовательно, с семантикой лада, и наряду с этим чрезвы· 
'Чайную ограниченность этих возможностей в пределах примитив· 
ного ладового мышления. 

Сложнос.ть интонаций в первом случае объясняется не богат­
·ством музыкального языка, создающим богатство музыкальных · 
образов, а способностью первобытного человека точно и быст 

0 
. 

~иксировать внешние впечатления. р · 
Второй тип nесен, несмотря на их максимальную простоту _ 

уже колоссальный шаг вперед: человек уже создает, хотя и при~и­
тивный, но самостоятельный музыкальный qбраз, опирающийся на 
логически дифференцированный и ритмически 
о р г а н•и зов а н н ы й звуковой материал. Это уже не копия но 
самостоятельная переработка действительности средствами музы­
~ального языка, уже более высокая ступень общественного созна­
•ния, зарождение· логического мышления вообще и музыкально· 
логического в частности. Перед нами- наипростейшая форма лада· 
•во го сознания, характеризуемая вы член е н и е м определенных 
тонов (конечно, не освобожденных от глиссандирования и интона­
-Ционной приблизительности-нотная запись и в данном случае не 
мож~т быть точной) и более или менее определенных ритмических 
соотношений: зарождение лада неразрывно связано и с тем и 
с другим -интонационная организация не может существоват~ 
вне ритмической организации ладовых элементов. Такие элемен· 
тарнь~е ладовые образования из одной двух- или трехтоновой по­
певки весьма характерны для музыки первобытных народностей. 
Следы этого образования сохраняются и в гораздо более высокой 
культуре народного творчества, но там они приобретают, песо- · 
.мненно, более четкую дифференциацию тонов (пример 22). · 

22. БЬ1Лt1На ~о птицах. (из ~oplfuira.дяlJoвa) Вращение вокруr 
~ ~ • • • ~ е ueнrpa 1 2f ;) J1 Jl j jJ ~ )jJ. -if:l :~ 

§ 6. Мелнзматвческое обрастание тонов К . б . онечно, о разова-
ние ладов шло самыми различными путями, 0 чем свидетельств ет 
их бесконечное разнообразие и своеобразие Но у . все эти пути мы 
можем свести к трем основным· принципам, то или иное п имене-
ние пкоторых и дает самые разнообразные результаты. р 

ервый принцип заключается в с е к у н д 0 в 0 м 0 бра с т а н и 
данаого тона (о котором дает представление пример 21). . и 

то обрастание имеет начало в явлениях мелизматического 
порядка. Т а кого рода мелодическое образование объясняется 
nотребностью сменить основную, главенствующую интонацию какою· 
ы 

либо другой интонацией, но не случайной, а связанной с главной~ 
В данном случае это нащупывание происходит самым элементар-

8ым сnособом- путем съезжания с тона и немедленного возвраще­
JПiЯ обратыо, пока не потеряно ощущение первоначальной интона­
ции. Длительное съезжание уже рискует привести к потере глав· 

110го тона и трf:бует уже пекотарого укрепления музыкального 
сознания. Наиболее примитивное песенное творчество основано 
именно на таком мелизматическом секувдовом обрастании началь· 
ного тона, который играет роль выдержанного уровня звуковысот· 
ных интонаций, т. е. по существу- тоники лада (см. пример 21). 
Интонационная ориентировка направлена на выбранный основной 
тон, в котором исполнитель ищет спасения от звуковой анархии 
(проявление потребности в организации). Отсюда-то и возникает 
первоначальная функциональная связь -зависимость тонов, перво· 

начальный вид л а д о в о г о т я г о т е н и я.1 

Таким образом в этом принципе обрастания уже проявляется 
ладовое сознание, как стремление к организации тонов в их вза­

имоотношениях, как бы оно просто и примитивно ни было. Ладо­
вая устойчИвость и неустойчивость в данном случае непосред­
ственно вытекает из ритмической насыщенности тонов. 

Путем такого обрастания происходит расширение диапазона 
через посредство соседних тонов до пределов малой и даже боАь­
шой терции. В некоторых первобытных nеснях это мелизматическое 
обрастание имеет характер расшатывания ладового устоя интона­
ционными колебаниями. Ни о какой интонационной точности терций 
и секунд здесь, разумеется, не может быть и речи. Эти интервалы 
могут быть названы так только условно, по своему отдаленному 
приближению к той или иной норме. Но при вычленении этих 
мелрзматических образований появляется первыА намек на стуnен­
чатость. Эволюция этого процесса мелизматического обрастания 
привела в эпоху многоголосия к развитию м е л о А и ческой 
орнаментации посредством прилегающих тонов (главным 
образом- вспомогательных), которая сыграла огромную роль как 
в развитии мелодического рисунка, так, с Другой стороны, и в обо­
гащении гармонических средств. 

1 Автору пришлось слышать характерное в этом отношении пение армян­
ских курдов. Пение это чрезвычайно своеобразно. Оно носит определенно пер­
вобытвый характер и представляет собою о д и и выдержаввый т о н, 
который обвивается разнообразными фиоритурами, насыщенвымя необычай­
ной ритмической энергией. Об иитоиаQИОИной точиости или о вычленеиии тонов 
в этих фиоритурах ве может быть и речи. Отсутствует также и какая·либо система 
ритмических соотвошений-в~е это совершеиио импровизациоино. Выразитель· 
яость этих песеи основывается главным образом иа разноQбразвейших тембро·фи· 
зиологических интонациях {особых захлебываниях, rорловых звуках и пр.). Специ­
<tлистами-певцами, которые весьма почитаются обществом, эти фиоритуры препод­
носятся с неподражаемой виртуозностью. Характерна крайняя физиологRчность 
втого пения, но примитииная ладовая оснсва, организующая фиоритуры вокруг 

начального тона, тут несомненно налицо. Нотной записью зафиксировать подоб­
ное пение совершенно невозможно {Что наводит на сомнение в точности суще­
ствующихзаписей первобытвого пения вообще). Фонографические валики с записью 
этого пения хранятсЯ в фонограммархиве фольклорного кабинета Института антро­
пологии, атиографии и археологии Академии наук СССР в Леавиrрце. 
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§ 7. Образование ла,цовоrо остова. Секун.цное заполнение. 
дующий приицип заключается в нащупывании интонационных 
можностеА через некоторыА интервальный промежуток. 
екая линия перебрасывается скачком и в нащупывании 
интонационных точек ориентируетс.и, естественно, на 

легко интонируемые интервалы. Наиболее подхgдящим в 
отношении интервалом, достаточно ннтонационно· устойчивым, 
слишком широким для скачка (но слишком широким для обра-: 
станИя начального тона), является чистая кварта. Необходимо 
учесть и ту особую роль, которую играет интервал кварты 
в наших речевых интонациях. При большом днапазаре звукоряда 
эту же роль интонационной опоры может выполнить и чистая 
квинта. 

Вот о тку да взялся квартавый и квинтовый о с т о в з в у к о-­
ряд а, свойственный всякой народной песне достаточного диапазона. 
Этот остов является необходимой интонационной опорой, которая 
скрепляет и организует весь звукоряд. Без этой опоры свобода 
интонаций приняла бы анархический характер. Этот второй тон­
квартавый или квинтовый, в качестве интонационной опоры, при· 
обретает значение второго ладового устоя. Таким образом лада· 
вая устойчивость возникает здесь из интонационных опорных 
пунктов. Иногда этот устой приобретает совершенно самостоятель­
ное значение, но большей частью он подчиняется главному устою,. 
вместе с тем подчиняя себе остальные тоны мелизматического 
происхождения. Организация лада стремится к такому по с л е· 
д о в а т е ль н о м у подчинению. Но это вовсе не значит, что пер• 
вовачальвый устой всегда удерживает за собой главную роль. Здесь 
возможен и временный обмен ролями или даже смена устоев (мело· 
дико-функциональная модуляция). 

В песнях небольшага диапазона, конечно, и терция отчасти 
может ,служить ориентировочной величиной. Но характерно, что 
терцовый тон в чисто мелодическом плане не имеет тенденции 

превращаться в твердый устой. Это можно объяснить тем. что 
интервал терции в акустическом отношении не обладает достаточ­

ной интонационной устойчивостью (см. гл. II, § 4); вследствие этого 
терцовый тон не обладает способностью к самостоятельному инто~ 
национиому вычленению, в качестве ладового устоя. В то же время 
терцовый тон слишком близко лежит к основному тону, и сила 
обрастани~ влечет его к gентру; 1 мелодическая связь слишком 
крепко сцепляет оба тона, чтобы он мог отделиться и приобрести 
устойчивое значение. Интервал кварты уже способствует распа· 
дению крайних тонов, которые сохраняют свои мелизматические 
тоны, взятые из квартового промежутка. Иначе говоря, кварто­
вые устои подчиняют себе соседние тоны, приобретающие 8 нем 
интонационную опору (re ~ do; mi ~ fa), что, разумеется, содей• 
ствует укреплению квартового остова. 

1 На этом основании терцовый тои (IJI ступень) сыграл особую историчf'с~<ую 
роль в кадансе и в,( качестве побочного тона, привел к разрушению терцовой 
структуры аккорАа см. том П). · 
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Наконец, третий, принцип заключается н мелодическом запол­
нении образовавшегося интервала. Остов звукоряда или терцовый 
промежуток имеет тенденцию заполняться текучим составом, 
секундной последовательностью тонов, проходящих между двумя 
точками интонационной опоры, по отношению к которым они также 
казываются неустойчивыми. Это заполнение идет по диатониче­

~ким ступеням, т. е. наиболее экономным образом: терция запол­
няется одним промежуточным тоном. В этом заполнении звукоряда 
мы встречаемся уже с определенно выраженной порядковой ступен­
чатостью, вследствие чегодиатоническая основа предъявляет свои 

права. Е § 8. Образование натуральных ла,цов. ели говорить о проне-
хождении звукорядов и о постепенном развитии музыкального созна· 
ния, то можно полагать, что эти три принципа, опредемющие пути 
нахождения лэдовой организации, снимаемые в процессе развития 
музыкально-художественного мышления, соответствуют определен­
ным этапам развития в той последовательности, в котарои мы их 
рассмотрели. Т. е. сперва происходит обрастание тона, затем 
нащупывание интервала и, наконец, его ступенчатое заполнение. 
Но если ступенчатое заполнение ·со всей очевидностью могло 
возникнуть только как следствие осознания мелодического скачка, 
то к вопросу исторического развития первых двух принципов ин· 
тонирования следует отнестись с осторожностью: скачки в мело­
дии- чрезвычайно древнего происхождения и в примитинном твор­
честве возникают, повидимому, наряду с мелизматическим обра· 
с.танием · Современная же народная песня культурных народностей 
является результатом длительного процесса развития и про· 
дуктом высокой музыкальной культуры. Поэтому она должна была 
уже пройти все три этапа мелодического образования, от которых 
остаются лишь некоторые следы. Мы можем во многих случаях 
с несомненностью констатировать влияние того или иного прин­
ципа на ладовое построение данной народной песни. В некоторых 
случаях ясно обнаруживается какой-либо один выдержанный прин-
цип. Но прежде всего необходимо считаться со смешением и вза· 
имным влиянием всех трех путей. Этого совершенно достаточно, 
чтобы исчерпать все возможные образования :каких угодно диато­
нических ладов. Скрещивание различных путей, с одной стороны, 
ведет к неисчерпаемому разнообразию, с другой стороны- уточ­
няет интонацию и вносит определенность в ладовое строение. 

Мелодическое заполнение, например, координируется с обра­
станием тонов: переброска интонации на кварту заставляет запол­
нять этот промежуток тонами, которые имеют также и мелизма­
тическое значение по отношению к квартовому остову. 1 В этой 
координации заполнения с обрастанием существенную роль играет 
~аправленность мелодического движения. Ход на увеличенную 
секунду, характерный для некоторых видов восточной музыки, 

1 См. об этом у П. С о 1( а ль с к о г о, РуссJ<ая народная музыка, 1888. 
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объясняется такой координацией, подверженной сильному влиян 
мелизм. Всевозможные альтерационные лады, смешения ладовы~. 
признаков, альтерационное варьирование интонаци,и являются слеА~ 
СТВИем ЭТОГО СЛОЖНОГО И МНОГОобраЗНОГО процесса ЛаАООбразования .. 

§ 9. Квартово·квивтоваи коордиваJ!ии тонов. Мы видели, что 
акустико-физиологическая закономерность, ставящая интервальt 
кварты и квинты в особое положение контролирующих величин, 
является фактором, опреАеляющим интонационные опорные точки 
при расширении диапазона звукоряда. Измерение количественных 
соотношений тонов в русских нароАных песнях полностью под­
тверждает это положение (гл. IV). 

Этот контроль несомненно повлиял на уточнение интонаций 
остальных тонов, на образование вообще ступенчатости лада, -
текучесть заполнения интервала и мелизматические обрастания 
тонов сами ·стали подвергаться влиянию образующихся квартовых 
или квинтовых соотношений и стандартизироваться в ступенчато­
высотные соотношения. 

Координация обрастания и заполнения с принципом скачка 
могла привести к следующему результату.' При наличии квинто­
вого остова (do- sol), II ступень (re), явившаяся следствием ме­
лизматического об~астания нижнего устоя или заполнения проме­
жутка, оказывается квартой к верхнему устою. Между ними 
может возникнуть некоторое интервальное соотношение (принцип 
скачка), которое должно повлиять на уточнение интонации II сту­
пени. Далее: если к этому звукоряду присоединяется VI ступень 
(la), например, как тон, образующийся около верхнего устоя, то 
он уже становится в квинтовое соотношение к определившей свое 
место II ступени. Затем с VI ступенью координируется терцовыА 
тон звукоряда (mi), который мог попасть в него различными пу­
тями, в том числе и скачком от основного устоя. С III ступень·ю 
в соотношении квинтовом вверх или квартовом вниз, координи­
руется VII ступень, как мелизма или проходящая к тонике лада. 
Если прибавить к этому тоновому составу квартавое соотношение 
1- IV ступени, то диатонический звукоряд замыкается, образуя 
сплошное секундное заполн~ние в диапазоне октавы (пример 23). 

Перед нами не что иное, как диатонический звукоряд, соответ­
ствующий пифагорейской системе звукавысотных отношений (см. 
гл. IV). Отсюда следует, что принцип пифагорейской системы вы-

23. 

1& ... о> г • .. ],.•1 • • о • •J 
~ ~2 • -е • 

7екает из самого исторического процесса образования диатоники. 
. ·Оказывается, что в пифагорейской системе возведен в научный 
догмат критерий контроля интонаций, который наиболее легко осу­
ществляется в народной песне и благодаря этому служит причиной 
образования чистой диатоники, а также и диатонической основы, 
скрывающеikя под всевозможными альтерационными видоизмене­
ниями и наслоениями. 
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м народного творчества· подтверждают это предnоло • 
атериалы ак покаватель . Особенно характерны в этом отношении, к 

жение и -архаические звукоряды, относящиеся ей развития диатоник ' 
пут так называемых п е н т а т о н и ч е с к и х, которые преА· 
к категории б й не что иное как стадию образования диатоники, 
ставляют со о ' 

u с я в своих квинтовых соотношениях тонов. 
недоразвившеи й вид пентатоники ·-так называемая "ки· Наиболее известны ( 24) 

"1 С D Е G А Всех же видов- пять пример ... тайекая гамма - • • • • . · 

24. 
f. 

~ ~ ·:. 1 r; ; 1 ·) о, • г s. ( :е: • :е:" ...... 

а} по квинтовому р~ду 

4 . s 2 з -. !f *1 •1 • ,, 
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g • 11 • ,, ,, • Q • • е о • 
6) от тона С 
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~·~ ~-1 ~~ : ·1 P•l ; ~- ~ 

~- а ~-е • е • :е е: • -0 • 
Роль тоники может выполнять при этом любой из тонов зву­

кор.яда Характерные для лентатоники признаки следующие~ 
а) нал~чие квартово·квинтовых соотношений между каждои паро 
тонов б) отсутствие полутоновых соотношений, в) наличие двух 
терцо~ых промежутков, г) отсутствие интервала тритона. б 

в анализе генезиса диатонических ладов выясняется осо ая 
роль квартово-квинтовых соотношений тонов и их секундно-мело· 

дических связей (мелизматического обрастания). И то и другое 
сохранило свою силу и в гармоническом музыкальном мышлении, нuо 

послужило основанием уже для новых ладовых взаимоотношении~ 

Из сек идио-мелодических связей возникла система мелодиче 
ских тяго:ений тонов на базе гармонического остова лада(трезву­
чия). Из квартово-квинтовых связей возникла cиcтevii основных 
и переменных гармонических функций тонов (см. гл. ). Л _ 

§ 10 Исторический обзор развитии ладовоrо мышления. а 
довое ~ышление прошло весьма сложный путь исторического 

и от стадии общественно· развития, модифицируясь, в зависимост _ 
художественного сознания и от национальных особенностей му 

зыкальнога языка. Поэтому, с одной стороны- разнообразя;~~: 
ществовавших и существующих ладов в музыке разных нар д 

стей бесконечно велико, с другой же стороны - во всем этом раз· 
нообразии мы можем найти единые общие черты: диатоническую 
основу, постоянный или сменяющийся.(при мелодической модуляции) 

u u узыки Этот 1 К u екая гамма • отнюдь не является особенностью китанекои м · u 

• итаи уrих народностеи. войственеи песням древнего происхождения и др 

Езвукоряд с кже и шотландской гаммой•. В русской песне мы встречаем го называют та • · С ) 
всевозможные виды певтатоники lобразцы см. у окалtского · 
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ладовый цент!-', ладовый остов и мелодвческий орнамент 
возникающий путем мелизматического обрастания или заполнения 
ладового остова текучим мелодическим движением. Музыкальная 
теория, исходившая из музыкальной практики, всегда шла по 
пути систематизации, уточнения и стандартизации существующих 
в художественном творчестве ладовых тенденций и nеренесения 
их в структуру музыкальных инструментов, откуда возникали те 
или иные ладовые системы и системы настройки инструментов. 

Уже в греческой музыке теория взаимоотношений тонов стояла 
на высоком уровне культуры и располагала тщательно раэрабо­
танной системой ладов и инструментальных строев, тесно связан­
ных с практикой одноголосного nения. Понимание ладовых осо­
бенностей тонов проявляется в высказывании Ар и с т о т е л я: 

"Если изменить средний тон, то весь строй nроnадает, звучит 
дурно; а если изменить какой-либо другой тон, то только этот 
тон звучит дурно, а прочие остаются в nорядке, держат строй".­
"Все хорошие мелодии часто употребляют средний тон, и все хо· 
рошие сочинители часто приходят к среднему тону, и если уда­
ляются от него, то опять возвращаются. к нему и ни к какому 
другому тону в такой степени".- "Не от того ли это nроис­
ходит, что все имеет известное отношение к среднему тону и че­
рез него дается nорядок каждому другому тону? Если же осно­
вание связи или строя, держащего единство, наруша~тся, то уже 
не видно прежнего nорядка". Здесь ясно выступает значение 
"средНего тона", как тоники лада. 

Г ре ческие лады образавались nутем объединения двух кварто­
вых участков лада (тетрахордов), что расширяет диапазон лада до 
октавы. Отсюда обр~зовались сложные составные греческие лады, 
в которых квартавыи и квинтовый остовы играли доминирующе­
организационную роль. 

~редневековые "церковные" лады явились уже трансформа­
циеи октавнога диапазона лада, разделившегася на два неравных 
участка: квинтовый и квартовый. Этим путем ладовый остов уни­
фицировался, и ладовое мышление ближе подошло к возможности 
развития гармонического мышления. Сама эта трансформация гре­
ческих ладов произошла, повидимому, под влиянием зарождения 
гармонического начала в многоголосном пении. Осталось сделать 
еще один шаг- превратить 111 ступень лада в терцовый устой, что· 
бы гармоническое начало вошло полноправным фактором в ладовую 
структуру. Таким образом из квинтового остова вырос т ре­
з в у ч н ы й о с т о в, и ладовое мышление пошло по nути гармони. 
ческого усложнения за счет мелодич~ской унификации. Гармони­
ческое мышление значительно обогатило ладовые связи путем то­
нальных объединений (модуляционных связей), ладовых объеди­
нений (на базе единой тональности) и ладовых альтераций. С раз­
ви~ием музык~льного мышления, оперирующего ладо-функциональ­
нои гармониеи, которая вытекает из диатонической основы стан­
дартизированного мажора и минора, возможности ладовых 
связей вышли далеко за пр ~делы диатонического звукоряда, 
организуя в единое целое вокруг данного тонально-гармонического 
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ц~нтра все модуляционные взаимоотношения. Модуляционные 
связи первой стеnени родсrва сыграли решающую роль в органи­

зации этих связей. Эта организация отразилась и в традиционном 
правописании хроматической гаммы, кото~:>е является не случай· 
нь1м: хроматическая гамма nредставляет сооою звукоряд лада, рас­

пространившего свои связи до nределов nервой степени тональ­
ного родства (см. т. JII). Наиболее характерное для это~о периода,­
организация ладовых связей вокруг е,4иного устойчивого тональ­
ного ценгра, стремление от ладовой пер и ф ер и и к лад-эвому 

центру, иначе Г<Jворя-централизация лада. 

В дальнейшем развитии ла.~tофункционального мышлекия, 

8 эnоху nоцней ромактик:и (Вагнер, Брукнер) возник обрат­
ный nроцесс д е цен трал из а ц и и л а д а, - автов:омизации ладо · 
вой периферии и стремления о т ц е н т р а к пер и ф ер и и. Этот 
nроцесс привел к перерождению ладового мыш,\ения в творчестве 

Скрябина последнего перио,~tа, в котором фактором, определяющим 
ладовую организацию, стал служить уже не устойчивый центр лада 
(что мы наблю,~tаем во всю nре,4шествующую' эпоху), но ив:тер­
вально·гармоническое взаимоотношение противоречащих друг 

другу неустойчивых тонов. Таким образом неустойчивые образова­
ния, игравшие раньш 3 подчив:енную роль, в творчестве Скрябина 
приобрели домив:ирующее значение, совершенн:> преобразовав как 
тоническую основу лада, так и его общую структуру. Назревавшие 
в поздв:ей романтике альтерационные усложнения вступили в 
новую фазу и привели к тому, что диатоническая основа лада 

распалась, хот.я ладовая О?ганизациSI не была уничrожена и пере· 
к'лючилась на иной nринцип, вытекающий из гармонической основы 
доминантно-неустойчивых образований. 

Распадение диатонической основы лада в западно-европейской 
музыке конца XIX и начала ХХ ст. шло также своим путем 
и при~ело к системе мышления А р н о л ь д а Ш ё н б е р г а, заме­
нившего не только в своей художественной практике, но и в 
проповедусмой им теоретической .системе диатоническую основу 
искусственной хроматической системой, в котароИ все тоньr зву· 
коряда совершенно нивеллированы в своем качественно-функци­

ональном значении. В этой системе лад, как качественкое соот­
ношение тонов, в сущности, уже совершенно распался, чrо харак· 

терна для абстрактной условности конструктивизма. Тендев: ции 
советской музыки обнаруживают обратные стремления- к органи· 
зации новых интонационных возможностей во всем объеме ладовых 
связей на прочной централизующей диатонической основе. 

В нашу задачу входило наметить в этой главе лишь общий 
ход развития ладового мышления. Проблема ладового мышления 
в полном объеме его исторического развития чрезвычайно СЛОIК· 
на и требует специального исследования. Дальнейшее изложение 
как общих логических основ (часть 11), так и конкретного 
.гармонического материала (тт. Н и III), ставит себе задачей 
вскрытие ладовых закономерностей гармонико-функционального 

мышления, легшего в основу музыкального наследия, которое 

+!грает столь значительную роль в нашей советской музыкаль-
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ноА культуре. Вне осознания этих закономерностей му ...... ,, ... .,,, .. ,,nа 11 
теория обрекается на бессилие перед современной худuж~:~тн~1кн•uи 
практикоА и была бы ограничена областью более или мене 
удачных догадок, ибо познание законов художественного м\.: 
шлею~я может быть объективным и верным лишь на основан н 
вскрытия их исторического развития. 

Г ААВА ЧЕТВЕРТАЯ 

ДИАТОНИКА 

§ 1. Пифаrорейский строй. Пифагорейская система основана 
на принципе н а с т р о А к и тонов звукоряАа по чистым квинтам. _ 
Этот принцип возник не случайно: он является выражением тен· 1 

денциА, уже заложенных в мелодике народных I1есен, и необходи..; 
мости стандартизации настройки инструментов. Таким oбpaзolll 
пифагорейская система настройки не есть искусственное насажде~ 
ние теоретической мысли, но является научным отражением самой· 
художеетвенной практики. 

Мы можем строить квинтовый ряд различными способами, 
вверх или вниз, по обе стороны от центра. При этом мы заме-· 
чаем, что, как бы мы ни передвигали квинтовый ря.~~;, вверх или 
вниз, каж.~~;ый 8 й тон оказывается хроматическим изменением край· 
него тона с противоположной- стороны. Это означает, что д и а т о· 
н и к а неизменно замыкается 7-м тоном, и этим определяется д и а· 
т.о н и чес кий пр е д е л гармонического родства тонов, включаю· 
щий в себя не белее 7 тонов- с е п т а т о н и к а ( пример 25). 

В темперированноом с~рое, всле~ствие подмены энгармонической 
разНИЦЫ (пифагореИСКОИ пКОММЫ = 24 центам) энгармоническим 
равенством, квинтовый ряд через 12 тонов замыкается в R в и н­
т о вый круг. Это обстоятельство определяет хром а т и чес кий 
пр е д е л fУЯда квинт, ограничиваемый 12 тонами. 

Далее уже сле.~~;уют явления энгармонического порядка: 
1) энгармонико·хроматический предел (17 тонов), включающий 

в себя энгармонизм хроматических изменений, но не затрагиваю· 

щий основной диатоники; 
2) п е рвы й э н г ар моничес к и й nредел (31 тон), вклю· 

чающий в себя бемольную и диэзную сферы чистого энгармонизма, 
которые дублируют в нашей темперированной системе уже самую 
диатонику. · 
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За этим следует уже дальнейшее усложнение энгармонизмаt 

(двойной, тройной и т. д.) 

бенэнr: mi# si • fax dФt soJx тех диезн.знr 

Знгарионнко· хроматич. nредел (17) 

3 3 
.-----salwre~I.>IaЬI.>mШsi!Фiav dal> (7) сфера чистого знrармонизма} 

нr. нr- 11иатон. soll> reil lal> miv sil> (SJ .. хпомаrическаs fiемольнаff 
npe~en хром. r ) f JEl G 0 ( ) ~ ,

31 
n nредещ7 1!<.1 А Е Н 7 .. . чистой диатони1н1 

1. • ~:~ел fa # do# sol# re# !а# (5) хроматическая } 
~-.... ______ mi# si# fax dax solx rex lax.(7) чисrот энrаDиониз:.:а диез::ая 

При натуральных соотношениях квинт квинтовый ряд бесконе·· 
чен и может быть представлен, как бесконечная к в и н т о в а я 
сп и р а ль (в трехмерном измерении). 

Наше музыкальное мышление, основываясь на темпериро­
ванном строе, не ограничивается ни диатоническим, ни: хро· 
матическим nре.~~;елом, но пользуется также и явлениями энгармо­
нического порядка как мнимыми, так и подразумеваемыми- в по· 
следнем случае определяемыми логикой соотношения аккордов 
или энергетикой мелодического движения. 

Но, изучая диатонику, как основу музыкального мышления, мы,. 
естественно, Пf ежде всего должн.ы выделить диатонический предел 
из квинтового круга. 

§ 2. Секувдовый звукоряд. Рассмотрим нрежде всего квинто-
вый ряд, построенный от троечной системы в сторону доминанты,. 
т. е. в восходящем nорядке (пример 25). Начиная от субдаминанты 
(тон F), диатоника замкнется на 5-й ступени гармонического род· 
ства в сторону D (тон Н). Если мы, пользуясь тождественностью· 

октавных тонов, расположим все образовавшиеся тоны (F -~~~­
- G- D -- А- Е- Н) в порядке н а и м е н ь ш их интервалов,. 

начиная от основного тона, как отправного nункта всего построения,. 
то nолучим ряд звуков, соответствующих данному квинтовому ряду, 
но находящихся уже •е в квинтовых соотношениях между собой, а 

в секундовых: 11~\ D Е F G А.Н. 
Таким образом оказывается, что квинтовый ряд из 7 квинт,. 

при сжатии диапазона до пределов октавы, может быть превращен 
в сплошной с е к у н д о вый диатонический звукоряд. Принимая 
во внимание специфические мелодические свойства секундного 
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интервала (гл. 11), мы мож~м назвать секундавое расположение­
мел одическим пор я д к о м, секунд~вый звукоряд-м е л о­
дическим звукоря д о м. Секундавое отношение тонов в таком 
звукоряде по рождает м е л о д и чес кую с вязь этих тонов между 

собою. На этом основании происходит м е л о д и чес к о е о б ъ е д и· 
н е н и е тонов -звукоряд при н -~:мает значение лада, как организо· 

ванного объединения тонов, основанного на их подчинении и со под· 
чинении:. Из всего этого следует, что между тонами звукоряда мо· 
гут существовать два nриаципа взаимоотношения: а к у с т и ч е­

с к о е р о д с т в о и м е л о д и чес к а я с в я э ь. В данном случае 
оба принципа сочетаются в одной системе- полная диатоника 

вскрывает свою диойственную природу: все тоны ее связаны, 
с о;~tной стороны, квартово-квинтовыми соотношениями, т. е. 
взаимным акустическим родством; с другой стороны, в диапа­

зоне, сжатом до пределов октавы, они входят в секундавое 

соприкосновение друг с другом и скрепляются мелодической 
связью. 

Но это сочетание вовсе не обязательно для всякой системы. 
Неполный звукоряд не дает объединения обоих принципов. Всякий 
недохват до 7 тонов в квинтовом ряду образует промежутки 
в сплошном звукоряде. 

С другой стороны, короткие звукоряды из двух или тр~х 

тонов (например, Н J С j О или [ С 1 О Е) не содержат гармониче­
ского родства тонов. 

Полный же 7-тоновый, сплошной, секундавый звукоряд может 
также не обладать гармоническим родством всех составляющих 
его тонов (например, . гармонический и мелодический мажор и 
минор). Но в таком случае в эвукоряде неминуемо возникает 
альтерация, и д1атоника не сохраняется в своем чистом виде. 

§ 3. Натуральвые ла.цы. Мы взяли за основание системы тон 
С и, построив проиэвольно квинтовый ряд вверх до Н и вниз 
до F, получили нормальный мажорный и о н и й с кий звукоряд. 
Но теперь сам собой наnрашивается вопрос: что получится, если 
мы будем строить подобный ряд другими возможными способами, 
урезывая каждый раз лишний тон, чтобы остаться в пределах 
диатоники? Исчерпывая все воз..,ожности, мы получим семь 
построений, приводящих при сжатии диапазона до октавы к так 
называемым натуральным или "церковным" ладам 1 (см. при­
мер 26а). 

1 Название ,,церковных• ла~')В возникло и установилось в средневековой 
теории. Но ошибочно было бы думать, что эти лады возникли в средневековой 
музыке, которая лишь исnользовала опыт народного творчества и традиции гре­

ческих обозначений. Поэтому мы в дальнейшем будем "Называть их н а т ура ль-· 
н ы м и ладами. Названия этих Ja~toв были перепутаны средневековыми тео­
ретиками и не соответствуют первоначальньrм греческим. Однако, мы будем при· 
держиваться сред н е в е к о вы х обо~начений, как утвердившихся в совремеиной 

теории. 

Не следует смешивать понятие натурального лада (или звукоряда), как логи­
ческой системы музыкального мышления, с понятием акустического натураль· 
ного звукоряда (гл. Jlj 
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Квинтовые ряды: 

jCj-G-0-A--E-H-Fis 

F-/Cj-G-0 -А-Е-Н 

B-F-1~1-G-0-A-E 

Es-B -F-JCI-G-0-A 

As-Es-B -F-/Cj-0-0 

Des-As-Es-B-F-JCJ-G 

Ges-Oes--As -Es-B-F-/C/ 

Мелодические звукоряды (на'l'lgральные лады): 

!CJ-0 -Е -Fis -G -А -Н Лидийский 

IE!-0 -Е -1-~ -G -А -Н Ионийский 

JC!-0 -Е -F -G -А-В Миксолидийский 

JC\-0 -Es-F -G -А -В Дорийский 

/Ci-0 -Es-F -G -As-B Эолийский 

ICJ-Dзs-Es-F -G -As-B Фриrийский 

iCT-Oes-Es-F -Ges -As-B Локрийский 

Или, если мы возьмем за основание системы не данный цен­
тральный тон (С), а тот же самый ряд квинт и только буде м nере­
мещать центр, то получим те же самые звукоряды, только в не­

сколько ином составе тонов (см. пример 26б): 

fFI-G-0-0-A-E-H 

F-ICJ-0-D -А-Е-Н 

F-C-!GJ-0-A-E-H 

F -С-0- !01-А-Е-Н 

F-C -G-0-IAJ-E-H 

F-C-G-0-A- ГЩ-Н 

F -C-G--0-A-E-!Н:I 

Получились: 

IFJ-G-A-H-C-0-E ЛидиЙсi<иЙ J 
JCJ-0-E-F--0-A-H Ионийский 

jGJ-A-H-C-0-E -F Миксолидийск. 

мажорные 

/DJ-E-F-G-A- Н-С Дорийский 

/Ai-H-C-0-E-F-G Эолийский 

~~-F-G-A-H -С-0 Фригийский 

1 ~норные 
JHJ-C-0-E-F-G-A Локрийский } уменьшен. 

1) три звукоряда, имеющих в основании мажор н о е трезв у­
чие; 

2) три звукоряда, имеющих в основании м и н о р н о е т ре-

звучи е; 

3) один звукоряд, имеющий в основании у м е н ь ш е н н о е 

трезвучие. 
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Все эти звукоряды 
системы, определяющей 
соотношениям, т. е. по 

образавались на основе nифагореАскоtJ 
звукавысотные интонации по квинт_овым 

признаку ближайшеrо акустическсго род-

ства тонов. 

§ 4. Ладовый остов звукоряда. Средневековые "церковные"' 
лады, унаследовавшие nифагорову систему из греческой музыки, 
не имели гармонического остова в виде мажорного или минорног~ 

трезвучия-терция еще не приобрела значения консонанса и устой­
чивого тона в ладу. Но квинтовый и квартавый остов 
был осознан с древнейших времен. 

Вследствие особого значения этого квинтового остова, локрий­
ский лад, заменяющий этот остов тrитонным интервалом, n~ 
своим диссонантным свойствам, совершенно не соответствующим 
данной роли, -должен был выnасть из системы церковных ладов. 
И действительно, на практике этот лад никогда не существовал: 
уменьшенная квинта никогда не могла заменить чистую квинту, 

в качестве остова лада. Локрийский звукоряд был признаваем 
лишь теоретически, как, необходимое логическое дополнение ко 
всей системе церковных ладов. Игнорирование конструктивного 
значения квинтового остова в церковных ладах привело к тому. 

что в современной теории музыки, при рассмотрении системы 

ладов, спутали л о к р и й с кий звукоряд -С г и п о ф р и г и й с к и м, 
который был построен не на квинтовом, а на квартавам остове 

и действительно имел практическое значение. -
Средневековые лады с квинтовым остовом пазывались а в т е н· 

т и ч е с к и м и ладами. Если мы перенесем в этих ладах квинт0вь1й 
тон на октаву вниз и соответственно этому переместим весь диа­

пазон звукоряда ~а кварту вниз, то получим анаЛогичные автен· 

тическим ладам средневековые звукоряды с к вар т о вы м о с т о­

вом. Эти последние вазывались п л а г а ль н ы м и ладами, номен­
клатура же их определялась параллельными автентическими 

ладами, к названиям которых прибавлялась приставка • г и по". 
К ним принадлежал и гипофригийский лад, как проиэводный от 
фригийского (пример 2бв). 

§ 5. Ладовые признаки. Следует обратить внимание на полную 
симметричность в порядке последовательности звукорядов. Помимо 
равного числа мажорных и минорных звукорядов, в каждой группе 
центральное место занимают ионийский и эолийский, т. е. 
как раз те самые, которым суждено было сыграть доминирую· 
щую роль в ходе развития музыкального творчества. Остальные 
два звукоряда в ~аждой группе отличаются от центрального лишь 

каким· либо одним ладовым пр из н а к о м: 

В группе мажорных ладов: 
1) лидийский- повышение IV ступени, "лидийская кварта" (Fis); 
2) миксолидийский- понижение Vll ступени, "миксолидийская 

септима" (В). 
В группе минорных ладов: 
1) дорийский- повышение VI ступени, 
2) фригийский - понижение Il ступени, 

(Des). 
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"дорийская секста'' (А) 
"фригийская секунда" 

Следует при этом заметить, что: 

а) если мы сопоставим одноименные звукоряды мажора и 

~щнора, то альтерационное изменение коснется по очереди всех 

четырех тонов, не входящих в основное трезвучие: Fis, в, А, Des, 
т. е. не устоев; 

б) если мы построим минорньiе звукоряды параллельна 

~ажорным (с-а), то характерные отличительные ладовые признаки 
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будут на тех же нотах, что и в мажорных ладах (Fis и В). 
т. е. первые диез и бемоль (пример 27). 

27. ЛидийскаR l'f8apra МиtС"соли.аиiiскав сеnтима .,.... ___, 

-- .. 
ДориМскея се•tта 

• 

Фриr~ секvнде. 

Это значит, что расширение квинтового ряда только на две 
квинты сверх диатонического предела дает объединение всех ' 
шести натуральных ладов между собою. 

Эти особенности надо иметь в виду при объединении ладов, 
с t<оторыми мы встретимся частично уже при изучении минорного 

лада (гл. VI). 
§ 6. Хроматика и альтерация. Необходимо, ~аконец. поставить 

вопрос: в чем сущность диатоники, что такое хроматика, и как 

в связи с этим понимать термин "альтерация"? Перед нами зна­
менательныii факт исторически сложившеiiся номенклатуры, кото· 
рый и дает повод, не вникая в сущность самого ограничения, 

оперировать понятиями диатоники, 'как векоего замкнутого круга 
явлениii: семь ступеней гаммы имеют свои особые буквенные 
обозначения, остальные же тоны рассматриваются, как хромати­
ческие в и д о и.з м е н е н и я этих ступенеii. 

Является ли эта номенклатура, определяющая диатонику, 
чисто условной, выдвинутоn теоретиками только лишь в целях 
наиболее удобного и акономного нотописания, или же она воз· 
никла, как следствие более глубоких причин? В такой форме этот 
вопрос приобретает для нас первостепенное значение, так как 
наличие этих причин должно определить закономерность нормна­

тего музыкального мышления, nо·разному расценивающеr·о явления 

диатонического и хроматического порядка. 

Сущность соотношения диатоники и хроматики заключается 
в. том, что диатоника определяет о с н овны е стуn е н и звуко­

ряда, а хроматика вводит в звукоряд в ар и а н т н о с т ь, р аз н о -
в и д н о с т ь, в и д о из м е н е н и я, при наличии, реальном или под· 

разумеваемом, основных ступеней. 
В этом проявляется ладовое мышление, дифференцирующее 

ступени лада, в зависимости от интервалов, которые они образуют 
по отношению к тонике лада. 

Ладовая организация порождает мыслимую с чет н о с т ь сту· 
пеней по отношению к основному тону. Иначе говоря, тоны зву· 
коряда восПринимаются в порядковом значении (1, 11, Ш и т. д. 
ступени). В этом и кроется главное значение ступенчатости лада 
(см. гл. III, § 7). 

Включение новых тонов, сверх представленных в диатониче· 
ском ряде, не создает новых ступеней, но образует раз н о в и д· 
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н 0 с т ь той же ступени, оставляя за новообразующи~ся варьиро­
ванным интервалом те же, присущие основному интервалу, мело­

дические свойства. 
Наnример, в диатоническом звукоряде: 

с D Е F 
I п III IV 

прибавление тонов Cis и Es не увеличивает числа ступеней 
до шести: 

с Cis D Es Е F 
I п III IV v VI 

но образует разновидности тех же ступеней: 

с Cis D Es Е F 
I Ia 11 Ша III IV 

Таким образом хроматика есть надстройка над диатоникой, а 
выход за диатонические пределы не прибавляет новой ступени 
в звукоряде -в этом заключается закономерность ограничения­

ряда квинт диатоническим пределом. 

В вариантности ступеней и кроетс.11 самая сущность взаимоот-­
ношения диатоники и хроматики, точнее- образования хроматики 
на диатонической основе. 

Таким образом в основе диатоники лежат объективные зако­
номерности музыкального мышления. 

§ 7. Хроматическое дробление диатоники. Теперь остается 
разрешить другой, не менее важныii вопрос: почему количества. 
тонов звукоряда, имеющих право именоваться основными диа· 

тоническими ступенями лада, неизменно ограничивается чис· 

ЛО~ 7? 
В сплошном диатоническом звукоряде мы замечаем, что зсякие 

две рядом лежащие секунды образуют между краi!ними нотами 
интервалы большой или малой терции. Это значит, что мелоди­
ческое заполнение терций происходит наиболее экономным 
образом,- для этого вполне достаточен один тон, который все­
цело заполняет терцовыii промежуток, устанавливает мелодическое 
скрепление и, благодаря свойству соприкосновения секундных 
тонов, не оставляет места для внедрения в этот промfжуток еЧ!е 

одного тона. Поnадающие же в диатонический звукоряд два 
полутона (si-do и mi-fa) лежат обязательно рядом с целым 
тоном и образуют вместе с ним малую терцию. Таким образом 
в диатонике происходит дробление терций при мелодическом 
заполнении промежутка, но вовсе о т с у т с т в у е т др о б л е н и е 

больших секунд, которые по своим свойствам соприкосновения и 
не должны давать повода к такому дроблению. Диатонический 
полутон не является результатом деления целого тона пополам~ 

но представляет собою лишь разновидность секундного интервала 
и обладает поэтому теми же мелодическими свойствами, что и 
целый тон. 
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Совсем другое получается при всяком выходе за диатониче ,~ 
f!РеАелы. Всякий тон, выхоАящий за пределы диатоники, Аробит 11 

Fis 
'ИЛИ иную большую секунду, например: F- ""'·/- G или А-
В 

",/-Н. В этом дроблении и 3аключается основной признак хрома­
~тики, которая, со своей стороны, вносит существенные переменк 
. в харjlктер взаимоотношения тонов. А именно: в диатонике, на фоне . ·· 
-сплошного, совершенно законченного по своему мелоАическому за­

полнению звукоряда, появляются тоны, не обусловленные необхОАИ• 
м остью мелоАического заполнения, но возникающие на каких-то иных 

-основаниях (в рассматриваемом частном случае -на основании расши• 
рения сферы гармонического родства тонов). ПопаАают же они 
в звукоряд вопреки свойству соприкосновения тонов, как бы вкли­
·НИваясь между ними. Вследствие этого, совершенно меняется слу-
ховой облик звукоряда. ' 

В результате, хроматический полутон, если он даже только мыс· 
.лится, как таковой, т. е. как делящий секунАу пополам, осознается 

·Совершенно иначе, чем диатонический полутон, занимающий равно­
правное с целым тоном место в терцовом промежутке. Таким 
образом, ограничение диатоники 7 ступенями является следствием. 
-своАства соприкосновения секунд. 

ПроисхоАящие отсюда особые свойства хроматики будут посте­
пенно выясняться в Аальнейurем. Пока же мы можем лишь 
.в общих чертах указать на эти с~ойства, определяя их следующим 
образом: 

1) Хроматика не имеет самостоятельного мелодического значения 
и, в отношении энергетического напряжения, находится в полной 
зависимости от АИатоники, которая создает первичную организацию 

мелодического АВИжения. Как подчиненный диатонике элемент, 
хроматика имеет весьма существенное в сп о м о г а т е ль н о е 

мелодическое значение, усиливая уже сорганизованную диатоникой 
динамику Авижения (обострение ЛаАового тяготения, т. II; хрома· 
·тика в модуляции, т. 111). 

2) Самостоятельное значение хроматики проявляется в со,вер­
шенно иной области: она вносит элемент окраски, расцветки (Y.pwp.rx, 
по·гречески,- цвет, краска) в ту ладовую структуру, которую обра­
.зует диатоника. Это своilство окрашивать в большей или меньшей 
степени присуще всем звукам, сколько·нибуАь чу ж дым Аанной 
привычной структуре и появляющимся в ней несколько неожи­
данно. Чистая диатоника, как наиболее простая, естественная 
структура, сама по себе лишена этого свойства красочного воз· 

действия, которое всецело заслоняется ее Аннамико-мелодическими 

-свойствами. 

То или иное воздействие (вспомогательное или самостоятельное) 
хроматического элемента в самых разнообразных проявлениях 
-своих свойств зависит от самого способа его употребления- по­
ставлен ли он в непосредственную зависимость от мелодической 
структуры лада, или же представлен в более" или менее изолиро­
ванном виАе (раскрепощение альтерации). 

§ 8. Альтераgиоввое ВИАОИзмевевие АИатовики. Что касается 
nонятия "альтерация", то оно прежде всего имеет чисто внешнее 
значение, как условный способ вотирования. Но и по существу 

'Го понятие не означает какой-либо самостоятельной сферы явле· э б ниА и относится либо к обл~сти АИатоники, ли о к хроматике, 
либо к смешению того и другого, имея весьма разнообразное 
значение, в зависимости от того или иного своего приложения . 
Альтерация сама по себе отнюдь не подразумевает дробления 
секундного интервала, но указывает на в и А о из м е н е н и е тона. 

В диатонике это видоизменение может явиться следствием сопо­

ставления различных Аиатонических систем (модуляция, ЛаАовое 
объединение), при отсутствии сколько-нибудь явно выраженной 
хроматики. 

Кроме того, сравнивая всевозможные ладовые образо-
вания на АИатонической основе, мы можем, в интересах 
систематизации, всякие отступления от диатоники, если толь­

ко сохранены очертания ее, хотя бы в виде квартового или 
квинтового остова, обозначать при помощи условных знаков 
альтерации и поэтому условно можем назвать а ль т ер а ц и· 

0 н н ы м и отступлениями. Это имеет смысл не только для 
удобства классификации, но и по существу, так как указы­
вает на ту долю диатонизма, которая присутствует в этих ладах, 

в качестве д и а т о н и ческой о с н о вы. Таким образом, в сис­
теме ладов, построенных на диатонической основе, получаются: 
а) ряд ладов чист ой А и а т о н и к и; б) многочисленные виды 
а ль т ер а ц и о н·н о- д и а т о н и чес к их лаАОВ, имеющих квар­

тавый или квинтовый остов, но с видоизмененными прочими инто­

нацИ'ями. 

В виду этого, понятие диатоники АОлжно быть распространено 
и на такие явления, в которых альтерационные и хроматические 

моменты подчинены диатонической основе. Только ·в таком широ­
ком. значении мы можем говорить об универсальности диатоники 
в народном творчестве и противопоставить ее всякого рода искус­

ственным построениям .. 
В области хроматики альтерационное изменение приобретает 

мелодическое значение, укаsывая путь возникновения хроматики 

и направление движения мелодической линии. При этом возможны 
два случая: а) наличие хроматического хода (двух полутонов под· 
ряд), непосредственно дробящего интервал большой секунцы; 
б) отсутствие подобного хода в мелодической линии, но мысли· 
мое дробление секунд, как ·следствие варьирован~я интонаций. 
Это Аробление обнаруживается лишь в соnоставлении тонов в 

звукоряде. 
В первом случае альтерация носит явно хроматический харак· 

тер. Необходимо отметить, что nесенно·народному творqеству 
хроматико-nолутоновые ходы в д и ф ф ер е н ц и ров ан н ом в и д е, 

~вообще говоря, не своПственны, так как они являются проАуктом 
музыкального мышления, значительно усложняющего и расши­

ряющего логические связи тонов. Не следует смешивать с 
атим г л и с с а н д и р у ю щ е е сп о л за н и е т о н о в, являющееся 
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nризнаком недоразвитости и недифференцированности 

лада. 1 

J:So втором случае хроматический элемент относителен и 
знается лишь как следствие сопоставления варьированных инто .· 
наций, образующих мыслимое дробление секунды. dто O-.;u~·"n.~nl~tOi 
зависит от близости сопоставления варьированных интонации. llp 
известном отдалении этих вариантов, альтерационность может во~' 

все потерять хроматическое значение и восприниматься не K&k 

nринадлежиость единой системы, а как следствие no ... J\cдv~>a.nn~ 
одной системы за другой (последовательного объединения). 
рода альтерационность, наоборот, мы встречаем в народном 

честве. 

Избегание хроматических ходов и в то же время nользовани~ 

альтерационным варьированием интонаций указывает на глубокое 
значение диатоничес~ой основы в народном творчестве. 

Из nриведеиных сравнений выясняются следующие npИIЗEialltN;: 
чистой диатоники: 1) отсутствие дробления бuльшой секу 
2) квартавые соотношения (nри наличии таковых)- в чистых 

тервалах, З) максимальное коли"'ество ступеней -7 в :, 
4) на каждую категорию интервалов, считая в отношении к основ~ 

ному тону, nриходится по одному представителю (секунда, терция. · 
кварта, квинта, секста, септима, октава). 

Альтерационные зву!ООряды отличаются от чисто диатонических. 

тем, что в них чистые квартавые или квинтовые соотношения мо­

гут остаться только на долю остова звукоряда. 

Во всех рассмотренных нами случаях возникновения хроматизма.с. 

несмотря на все приносимые ими качественные особенности, хро· 
матика, как система, не может быть противопоставлена диатонике. 

и выделена в самостоятельную, совершенно изолированную об· 
ласть. В самом деле, хроматика прежде всего возникает и.s ~амой 
диатоники: или 1) путем частичного изменения тонов, принадле· 

жащих данной диатонической структуре (обострение тяготений" 
ладовая альтерация); или 2) путем наслоения различных диатони· 
ческих систем, одна на другую, в одноименной тональности (ладо­
вая модуляция); или З) в качестве тональной надстрuйки над диа­
тоникой, ведущей к объединению диатонических систе~ разных 

тональностей и в результате- к расширению тональнон сферы 
(тональная модуляция). Во всех этих случаях хроматика услож· 

н'яет, расширяет диатоническую основу, но отнюдь не разру· 

шает ее. 

§ 9. Звукоряды, лишенные диатоиическо~ основы. Впслне воз­
можны звукоряды, лишенные диатонической основы и в то же 
время по существу нехроматические. Например, 9·тонный звукоряд. 
(пример 28), в котором рядом лежащие 1::. и Es, J:S и Н рассма:ри· 
ваются не как хроматика, а как равноправные ступени, и л шь. 
по необходимости вотируются альтерационно. Звуко~яды, лишен­
ные диатонической основы, встречаются в музыкальнон литературе, 

1 В заблуждение ВВОАИТ неправильно применявшееся нотное обо.значени&. 
этого глиссандирования tосредс1вом хроматичес~их ходо .. 
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конца XIX и начала. ХХ ст., как продукт искания новых ладовых 

систем "озникающего из новых художественных запросов (Рим· ' ~ с с кий- К о р с а к о в в "Золотом петушке , кря б и н послед-
него периода), но в народном творчестве они совершенно не встре· 
чаются, поэтому мы можем их назвать и с к у с с т в е н н ы м и 

звукорядами, в отличие от естественного натурального образова­
ния звукорядов. В таком искусственном звукоряде может возник­
нуть хроматика, как наслоение на основную структуру. 

Искусственная система может уве· 28. 
личить количество своих ступеней до ~ =--'-~ 
12 и превратиться в сплошной "хрома- ~--:;_ ~~~, 
тический" звукоряд. -<:т crv '-''f"'7 

Но это будет вовсе не хроматика 
в понимаемом нами смысле, а nо· 

л у т о н о в а я с и с т е м а, которая невольно и чисто условно 

прибегает к альтерационным обозначениям, вследствие недостаточ­
ности существующих нотных знаков. В этом случае каЖдый полу· 
тон приобретает самостоятельное значение, как равноправный член 
всей 12-тонной системы звукавысотных отношенйй. Хроматика же 
.в настоящем смысле, как принцип дробления тонов, образовала 
бы 1/гтоновые интервалы. Сама эволюция гармонии. долгое время 
державшейся на диатонической основе, привела к разрушению 
этой основы (Скрябин) и, в конце концов, к 12-~олутоновой сис­
теме (Шёнберг). Это явилось историческим результатом нако­
пившихся альтерационных наслоений, подготовленных еще твор· 
чеством Вагнера (. Тристан и Изольдаы). Стремление к дальней­
шему дроблению целого тона (1/4, 1 /в, 11s и даже 1/ 16 тона), пропо­
ведуемое некоторыми приверженцами смены нашей системы звуко­

высотных отношений, можно рассматривать, как отголосок той 
же характерной для этой эпохи тенденции гармонического изощ­
рения за счет напряжения и выразительности мелодического дви­

жения. Это течение стремится к к оличес т в е н н о м у поп о л­
н е н и ю исчерпывающих средств музыкального выражения, не при· 

нимая во внимание новых возможностей использования их гармо­
нических и мелодических свойств. В русской музыке после Скря· 
бина наступает перелом; творчество раннего Прокофьева харак­
терно своим возвращением к диатонической основе. Крепкая диа· 
тоническая основа, несомненно, должна послужить одним из уело· 

ви;t создания стиля . советской музыки, в связи с стремлением 
к прочной ладовой организации. Это следует понимать отнюдь не 
как самоограничение диатонической областью, а как организа­
цию хроматических и альтерационных возможностей на ладо­

диатонической основе. 

§ 10. Вокальная ивтонировка диатоники и :хроматики. С во· 
просом организации мелодического движения тесно связана про­

блема вокальной интонировки интервалов. С этой стороны дна· 
. тоника и хроматика получают новое освещение. Дело в том, что 
всякая последовательность двух секувдовых ходов в диатонике 

образует терцию, что очень важно для интонационной ориен­
тировки, так как терция, как консонанс, обладает известной 
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интонационной устойчиностью и во всяком случае достаточно 
определенноli для ориентировки интервальной нормой, Поэтому 
в диатонической гамме (в секувдовом движении) терцовый интер­
вал служит ближайшей интонационной опорой. Разумеется, и кварта 
и квинта выполняют ту же rоль еще более определенным образом. 
В полутоновой же последовательности эта интонационная опора 

переносится на секувдовый интервал, который не может с тем же 
успехом выполнять эту роль, в силу своей податливости к интона­

ционному варьированию (интонационной неустойчивости) и, вслед­
стви~ этого, интервальной неопределенности. Если эта секунда 
сама ориентируется на диатоническую основу, то это несколыю 
спасает положение, и в данном случае мы сталкиваемся с диато. 

нической основой хроматики. 
Но если этой основы нет, то вокальная интонировка делается 

крайне затруднительной. Вот почему так легко петь диатониче­
скую гамму даже в са'Мом быстром темпе, и так трудно петь хро· 
матическую гамму даже в медленном темпе. При интонировании 
последнеА все же происходит ориентировка не на абсолютную 

величину малых и больших секунд, но на консонантвые интервалы 
диатонической основы. . 

Затруднение же при этом возникает от слишком большого ко­
личества звуков, которые попадают в ориентировочный интервал, 

и от невозможности, вследствие этого, быстро и точно распре,~~;е­
ли'!'ь их высотные расПоложения. Проанализировав вокальные 
свонства диатоники и хроматики, мы тем самым разрешаем про­

блему универсальности диатонизма в песенном нар:Jдном твор­

честве. 

Вполне естественно, что народное творчество ориентируется· 
на наиболее легко усвояемые и определенные в интонационном 

отношении интервалы и поэтому пренебрегает чистой хроматикой, 
применяя лишь альте;эационно-,~~;иатонические нормы или хромати­

ческие наслоения на диатонкку, как варьирование интонации одной 

и той же ступени. 

§ 11. Системы настройки звукорядов. Общепризнанные в свое 
время теоретические системы строев (пифагорейская, натуральная, 
темперированная), сыгравшие крупную историческую роль, не были 
искусственным насаждением норм, основанных лишь на научных 

наблюдениях, н'о имели и имеют значение лишь благодаря 
тому, что они явились выражением принцилов музыкального мыш~ 

ления, проявляющихся в самом художественном творчестве. Такие 
системы иллюстрируют оrношение современников к тем или иным 

музыкальным явлениям и вытекают из процесса естественного от­

бора ЗЕiукового материала, который происходит в художественной 
практике. 

Всякий звукоряд может быть подвергнут количественным из­
менениям вхо,~~;ящих в него интервалов, в пределах неизменяемости 

их качественных характеристик. Иначе говоря, звукоряд, не меняя 
состава тонов, может быть различно настроен. 

Каждый принциn настройки находит свое место в соответ­
ствующей теоретической системе, в соответ_с'J'вующем строе. Таким 
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образом, понятие "строй", в отличие от понятий "звукоря,~~;" и 
д " вьюажает к оличес т в е н н ы й пр и н ц и п в за и м о о т н о-

"ла , & 

w е н и я т о н о в. 
Запа,~~;но-европейская музыка прошла после,~~;овательно три 

этапа в истории настройки ,~~;иатонических звукорядов, выразив­
wихся в строях- пифагорейском, натуральном и равномерно-

темперированном. 
Историческая роль этих систем, пустивших глубокие корни 

в музыкальной культуре, не ограничилась одной лишь современной 
им фазой развития: она не могла пройти совершенно бессле,~~;но 
и для последующих стадий развития музыкального мышления~ 
Отложения этих систем безусловно должны давать себя знат 
и в современной музыке. Поэтому нам необходимо проследить: 
во-первых, связь всех этих трех систем с современной им худо· 
жественной nрактикой; во·вторых, последовательную связь их между 
собой и, в третьих, наследие их в современном музыкальном мыш-_ 

лении. а 
Выяснив значение диатоники, 1<ак опре,~~;еленнои системы музы· 

кальнога мышления, мы можем говорить: 1) о пифагоренекой 
·диатонике, 2) натуральной диатонике· и 3) диатонике равномерно· 
темперированного строя. 

§ 12. Проблема строя народвой песни. В каком строе инто-
нируется песенное народное творчество? Наиболее распроетранено 
мнение, что народное песенное творчество интонируется в нату­
ральном строе, т. е. в чистых квинтах и квартах и в натуральных 
терциях. Но тщательное наблюдение над исполнением народных 
пбсен совершенно оировергае'Р это мнение: в действительности 
народные l:fнтонации не придерживаются ни пифагорейского, ни 
натурального, ни темперированного, ни какого-либо иного опре-
деленного строя. 

Интонационная точность в народной песне соблю,~~;ается лишь 
при настройке инструментов. Инструментальное сопровождение, 
конечно, способно влиять на уточнение интонаций. Но вокальная 
музыка, исполняющаяся без инструменталь~ого сопровождения, 
бе~уеловно свобо,~~;на от точных интонаций. Это утверждение ка· 
жется с первого взгляда странным. Но если принять во внимание 
качественное значение интервалов и объединение их разновидно· 
стей то станет ясным, что иначе и быть не может. Интонацион· 

' ни ная разница качественно однородных интервалов слишком -
чтожна, чтобы быть сnособной зафиксироваться в устной тради!!ИИ. 
С другой стороны, ощущение движения в значительной мере н ей­
т р а л из у е т отклонения от неких средних интервальных норм. 
И если эта нейтрализация действует в одновременном звучании 
тонов (как, например, в темперированном строе), то в отношении 
интонаци нных шагов в чисто вокальной музыке эта нейтрализа­
ция гораздо сильнее и, в конце концов, приводит к игнорированию 
точности в интонировании интервальных соотношений тонов 1 (см. 

. гл. 11, § 11). 
1 Результаты измерений интонационl!о-количественных соотношений имеются 

в труАе Е. В. Гиnnиус и З. В. Эв а ль д, Песни ПинеЖI!Я, М. 1937. 
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Несомненно, что не только песням различных народностей и 
местностей присущи свои особенности интонирования, но этим 
отличается и каждая отдельная песня. Мало того, интонации варьи· 
руются внутри самой песни, в зависимости от направлений мело­
дической линии. 

При этом наблюдается тенденция интонации подтягиваться 
в сторону направления мелодического хода. От этого происходит 
некоторое расширение и сужение интервалов. Лишь самый остов 
лада, квартавый или квинтовый, обладает навеетной интонацион­
ной прочностью. 

Наконец, и индивидуальность исполнения вносит свои детали, 
иногда случайные, неnовторимые, но при этом не нарушающие 
интонационного смысла и единства. В песенном творчестве мы 
можем говорить о' звукорядах, о ладах, о ступенях лада, о диато­

нике и диатонической основе, о приблизительных высотных инто­
нациях. Но утверждение, что в народной песне существует какой­
либо строго выдержанный акустический принциn количественных 
интервальных соотношений, является недоразумением, основанным 

на подмене качественного значения интервала его количественной 
стороной и проистекающим из чисто акустического подхода к му­

зыкальному явлению, без учета особенносте:D нашего восприятия. 
§ 13. Диатоничесrtая основа вародной песни. Этот вывод как 

будто противоречит ранее высказанному утверждению о связи 

теоретических систем с художественной практикой. Но на самом 
деле з,11,есь никакого р"азрыва нет. Пифагорейская система, самая 
древняя в музыкальпои науке, могла создаться только на основе 

народного творче~тва. Но было бы совершенно ошибочно думать, 
что народ древиен Греции всегда пел в точных пифагорейских 
отношениях. Интонации эти, конечно, были произвольными, как 
и во всяком песенном народном творчестве. Конечно, установлен­
ная система могла до пекоторой степени повлиять на уточнение 

интонаций через настройку инструментов, но даже и в этом слу­
чае вряд ли м )ЖНО говорить о точном воспроизведении системы. 

Однако, не являясь точным отражением бытующих интонаций, 
пифагоf>еЙская система выражает самый логический пр и н ц и п 
естественного образования диатоники в чисто мелодическом плане 
{см. гл. Ill, § 8). 

Диатоника, как основа звукоряда, свойственна не только евро­
пейской, но и всей восточной музыке. Не следует думать, что 
арабский строй, содержащJ-tй 17 ступеней в октаве, или индусский 
строй, содержащий 23 ступени, лишены диатонической основы и 
не содержат чистых кварт и квинт. Э rи системы отнюдь не пред­
-ставляют собою подразделения октавы на 17 или 23 равные части 
(равномерную темперацию), с одинаковЬJм значением тонов. Диа­
тоника неизменно ложится в основание этих построений.1 Осталь­
ные тоны- мелизматического происхождения и употребляются 

1 Известные автору в подлинном исполнении бенгальские народные песни все 
без исключения основаны в а п е н т а т о н и ·к е и с е n т а т о н и к е без какого 
бы то ни было усложкения. 
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еко не все но в строгой зависи'мости от избранного традицион­
дал ' ара" имеет основ­
ного лада. Например, восточный инстрvмент • т . й 
ную настройку по пентатонике (CDFGA), целы(е3 +то;ы+ 4+

0~+ 
делятся на 3 части, а малые терции- на 4 части 
+4 = 17). - • й Получается смесь пифагорейской системы со своеоt>разно 
темперацией. Столь большое количество тонов, входящих в октаву, 
объЯсняется стремлением зафиксировать разнообразие и варьиро­
вание интонаций, свойственное всякой народной песне, не слиш· 
ком стесняя ее ·свободу. Западно-европейской инструментальной музыке н~ свойственно 
такое гибкое приспособление к интонациям народно-вокальной 
музыки. Следует отметить, что передача интонаций песен народ­
ностей СССР средствами западно-европейской интонационной сис­
темы является лишь весьма относительн~>JМ и искусственным при· 
ближением. 

Чрезвычайно оригинальным исключением из принципа есте-
ственной диатонической настройки являются звукоряды яванской и 
сиамской музыки. . 

Первая представляет собой пятиступеиную равномерную темпе-
· рацию (расстояние в центах: 0,240. 480. 720, 960, 1200), вторая-
7-ступенную (171, 343, 514, 686, 857, 1029, 1200). 

В этом звукоряде все интервалы значительно отступают от 
естественных акустических соотношений; не встречается, тем бо­
лее, ни одной чистой кварты и квинты, т. е., по существу, отсут· 
ствует интонационно·вокальная опора. 

Это ставит на первый взгляд, под сомнение роль диатоники 
в образовани~ народноА музыки. Но такой вывод был бы слиш-. 
К'1М поверхностным. Эrа оригинальная настройка является, по всей 
вероятности продуктом темперации, трансформировавшей природ­
ную пентат~нику и септатонику народной песни. В рнее всего, 
что повод к такой темперации дали звукоряды духовых народных 
инструментов (флейты пана или др.). Эта настройка известна, 
только как принадлежиость придворных королевских оркестров. 
Весьма сомнительно чтобы сиамская и яванская народная песн: 
Придерживалась этоЙ математической, весьма трудно интонируемо 
настройки. u u 8 § 14. Историческая .цеформаJ!ИЯ пифагореисков диатоник · 
Историческая деформация диатоники, знаменующая новые фазы 
в развитии музыкального сознания, несмотря на совершенно но­
вую установку П{>инципов звукавысотных отношений, сохранила 
ту сущность взаимоотношений тонов, которая явилась причиной 
возникновения пифагорейской системы и которая от нее же пу­
стила дальнейшие ростки. Эта сущность продолжает жить и в на­
стоящее врем'я, но, конечно, в совершенно преображенном виде, 
соответственно с изменившимися формами общественной жизни и 
новыми формами музыкального мышления. Мы можем сказать 
только, что диатоника лежит чрезвычайно глубоко в основе музы· 
кального мышлениЯ и коренится еще в первобытньiХ нааевахй и 
в дренних музыкальных системах. Эта сущность, как оставши ся 
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след· nифагорейской системы, выражается в настоящее время 
в к вар т о в о- к в и н т о вы х с в 'язях т о н о в и вытекающих от­
сюда о с н овны х и пер е м е н н ы х функциях аккордов (см. 
гл. VII). 

.В процессе исторического развития в область гармонии nере­
шло то, что прежде возникло в чисто мелодическом плане. Этот 
процесс перехода из одного плана в другой мы будем наблюдать 
еще не раз и в других случаях. 

Приспособление диатоники к новым художественным заданиям, 
в связи с развитием гармонического мышления, шло постененно. 
История этой борьбы двух метода J мышления чрезвычайно сложна. 
Мы отметим лишь основные вехи. 

Потребность в чистой терции, необходимой для оправданИя 
консонантнос,ти мажорного трезвучия, как следствие концентрации 
внимания на гармонических сочетаниях, nовлекла за собой разруше­
ние всей системы квинтового строя и перестройку диатонического 
звукоряда на новом конtролирующем начале, а именно--- по прин­
ципу терцовых соотношений.1 Звукавысотные отношения тонов 
стали определяться уже не по квинтовому ряду, а по терцовому 
ряду, образовавшемуся из тонов мажорного· трезвучия на субдо­
минанте, тонике и доминанте: 

. ' 

s D ---- ------­fa -!а - do- mi - sol - si - re 

т 

В этой н а т у р а ль н ой 2 системе, покоющейся на соотноШении 
главных трезвучий лада, ясно проглядывает гармоническое начало. 
В связи с установившейся реформой, должен был завершиться на­
чавшийся много раньше процесс отпадения тех ладов, которые 
не соответствовали гармоническому складу мышления. В дальней­
шем обнаружатся и другие причины выделения ионийского и эолий· 
ского лада, пока же нам достаточно заметить, что только в ионий­
ском ладу этот принцип терцового построения образует мажорные 
трезвучия на главных ступенях (S, Т и D). 

Это обстоятельство не могло не повлиять на выделение ионий· 
ского лада. Процесс отбора, явившийся следствием осознания гар­
монических функций (см. гл. VI), начался за несколько веков до 
того, как нашел свое отражение в музыкальной науке (Г ларе а н,. 

1 Первое указание на натуральные большие и малые терции, комму (80: 81) 
и на консанирующее трезвучие принадлежит О д и н г т о н у (1280 г.). Гармони­
чееtшй принцип строения трезвучия, как консанирующего сочетания. тонов,. 
опреде.11яемого соотношением чисел 1 : 2 : 3: 4: 5: 6, впервь1е ясно формулировал 
Ц ар л и н о ( 1517 -15!:10). Ему же принадлежит первое указание на обратную 
математическую аналогию мажора и минора. 

2 Не следует смешивать понятие н а т ура ль н о г о строя, как системы на­
стройки, с н а т уральны м звукоря д о м. 
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1488-1565). Остальные лады, ма\о-по-малу теряя свое самостоя­
тельное значение и смешиваясь с основным мажорны~ и минорным 

ладом, послужили причиной возникновения модуляции. Существу~ 
по традиции, они до осознания модуляционного процесса теоре 

тически онределялись не гармоническими оборот:ми," которые 
неизменно тянули в ионийский мажор и эолиискии минор: 
но мелодическим строением голосовых линий. При этом счита 
лись допустимыми смена ладов и смешение их в разных 

голосах. Из этого смешения ладовых оборотов и возникла моду­
ляция. 

-Если мы учтем объединение ладовых признаков при nомощи 
одного диэза и бемоля (см. пример 27), то первая степень родства 
строев в модуляциях nриобретет особый смысл. 

В натуральной настройке, однако, не все ступени ионийского· 
лада обладаю1• чистыми терциями и квинтами, образующими вместе 
чисто настроенные мажорные и минорные трезвучия. Это обстоя· 
тельство послужило причиной исканий в области настройки такой 
системы, которая поставила бы все трезвучи~ в равноправное 

положение, требуемое гармоника- функциональнои системой музы-
. кальнога мышления. 

В XVII веке (Н и к о л а й М е р к а т о р, 1675, и Г о ль д ер, 
1694) было доказано, что для полнОI'О разрешения задачи чистоты 
настройки кварт, квинт и терций требуется подразделение октавы 
на 53 тона, что является, конечно, немыслимым для практического 
пр> менения. Вследствие этого, появилась потребность в такой 
системе, которая наиболее рационально использовала бы неиз­
бежные неточности. 

Возникла идея темперации- математического уравнения звуко• 
высотных отношений. С начала XVI века, эта идея осущест­
влялась самыми разнообразными способами, но все они оказались 

несовершенными, пока,. наконец, эrа задача не была наилучшим 
способом разрешена Вер к м ей стер о м, создавшим равномер· 
ную темперацию (1691 г.), художественно санкционированную 
И. С. Б ах о м в его двух сборниках прелюдий и фуг (Wobltempe-
riertes Кlavier ). · 
' Этот момент мы можем считать поворотНJ.>IМ пунктом в истории 
музыки. Возможность такоРо уравнения без ущерба для музыкаль­
ного смысла вполне осуществима на основании закона неизменяе­

мости качества интервала при его количественных разновидностях 

(гл. 11). u u u 

§ 15. Соотношение систем пифаrоревсков, ватуральвов и 
темперированной. Сравнительная таблица интервальных величин 
(в центах) обнаруживает разницу систем и выясняет процесс при­
способления настройки к гармоническому мышлению. 

Пифагорейский строй сохраняет абсолютно чистыми все кварты 
в ·квинты за счет увеличения больших терций и уменьшения малых 
терций. Вследствие этого мажорные и минорные трезвучия не 
вполне удовлетворяют требованию консонантности. Отсюда де­
лается понятной традиция старых мастеров о1санчивать произве­

дение неполным аккордом (без терции): полная остановка движения• 
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обнажает фоническую закономерность, и поэтому завершающий 
аккорд должен прозвучать вполне консонантно, чему не вnолне 

соответствовало трезвучие в nифагорейской настройке. Натураль· 
ный строй уже включает и ряд чистых терций, но в соотношении 
11 - Vl ступеней образует резко фальшивую квинту и в соотно· 

шении 11 -IV ст.- фальшивую терцию. Трезвучие 11 ступени 
вследствие этого совершенно выбывает из строя. Это обстоя­
тельство, разумеется, шло в разрез с нарастающим осознанием 

гармонических функций, среди которых II стуnень играет суще· 
ственную роль. 

Этот дефект натурального строя исnравляет равномерная тем­

nерация ценой небольюого нарушения чистоты кварт и квинт (на 
2 цента) и отстуnления от чистоты терций (на 14- 16 центов), что 
вnолне со'ответствует слуховой коррекции и сохранению каче· 
-ственных свойств интервалов при их количественном · изменении 
(см. гл. П). 

Равномерная темперация открыла неограниченные возможности 

модуляции и тональногn объединения (энгармuнические модуляции 
мы встречаем уже у Баха) и явилась, в сущности, переворотом, 

. раскрепостившим музыку от тисков точных консонантных соотно· 

шений. Это раскрапощение стало возможным только в связи с раз­
витием ощущения динамики гармонии за счет концентрации вни­

мания на ее благозвучии. 
Таким образом эта система знаменует новую фазу осознания 

гармонии- как действенной силы движения (фактора формообра· 
зования), в то время как предыдущая эпоха, выраженная нату· 

ральной системой, трактовала гармонию, только как организующее 

консонантвое начало в полифонии, отвечающее потребности в ан· 
-самблевой организованности многоголосного пения, т. е. базиро­
валась на фоническом принципе. Этот процесс шел постепенно, 
-мы же констатируем лишь его отражение в музыкальных системах, 

как внешне выраженные этапы . 
Пифагорейская система является продуктом чисто-мелодиче­

ского мышления. Натуральная же система является продуктом 
осознания гармонии, как благозвучия. Но она оказалась несосто· 
·ятельной перед гармоническими функциями, т. е. как раз перед 

-тем, что пришло в гармонию из области мелодического движения, 
а следовательно, из пифагорейской системы. ПифагорРЙская и на· 
туральная системы- это две крайности, которые не могли прими· 
риться и существовать рядом. Вековая борьба этих двух систем при· 
вела к господству новой нивеллирующей системы. Эта темпериро· 
ванная система является не противоположностью по отношению 

1< предыдущим, но их с и н .т е з о м. 

Действительно, темперированная система вовсе не уничтожила 

бесследно принципы nредыдущих систем, но вобрала их в себя, 
примирила их. С этими элементами пифагорейской и натуральной 
-системы мы будем неоднократно встречаться. 

Натураль·иая система оказалась таким образом переходной. 
Она лишь наметила те гармонические возможности, которые в тем· 

перации ПоJ\учили максимальное осуществление. Система равно-
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мерной темперации оказалась вполне жизнеспособной благо "ар 
своему по б ' м я б лному nриспаса лению к новым потребностям, при паи-
ольшей простоте разрешения практической задачи Она не яв­

~яется в то же время и искусственной, механичной,' так как пол­
остью оставляет за интервалами все их природные качественные 

характеристики. 

ЧАСТЬ ВТОРАЯ 

ЛАДО-ФУНКЦИОНАЛЬНАЯ ОСНОВА МУЗЫКАЛЬ­
НОГО МЫШЛЕНИЯ 

Г.ААВА ПЯТАЯ 

МАЖОРНЫЙ ЛАД 

§ 1. Образование rармовическо1·о остова лада. Какова форма 
ладового мышления в музыкальной практике изучаемой нами эпохи? 
Исчерпывающий ответ на этот воnрос должен дать излагаемый 
курс в целом, представляющий собою развернутое изложение сис­
темы ладовых взаимоотношений каl( внутри тональности, так и 

в тональных объединениях. Лад на ступени высоко развитого му­
зыкального мышления представляет собою весьма сложную систему 

всевозможных тоновых взаимоотношений, в которых отстоялась 
вся история развития музыкальной логики от чисто-мелоди· 

ческого мышления дu внедрения в него гармонико·функциональ· 
иого начала. К раскрытию логической системы ладовых свя­
зей придется подходить постепенно, и прежде всего необходимо 
обнаружить основные, доминирующие взаимоотношения тонов, 
образующиеся в общепринятых диатонических эвукорядах мажора 
и минора. Раскрывая ладовые взаимоотношения- связи тонов, 
мы этим самым раскрываем и с е м а и т и к у лада и, в част· 

иости,- э м о ц и о н а ль и ы й с т р о й лада, на основе которого 

возникают те или другие возможности семантики музыкальных · 
приемов в целом. 

Развитие гармонического мышления, зародившегася под влия· 
иием церковного многоголосия, исторически привело к отбору 
средневековых диатонических ладов. Из трех автентических м а· 
жорных ладов выделился ионийский лад и занял доминирующее 
положение в художественной практике уже задолго до того, как 
это было замечено и зафиксировано музыкальной теорией. Осталь­
ные лады (лидийский и миксолидийский) не бесследно исчезли из 
обращения, но лишь потеряли самостоятельное значение, внедрив· 

mись в ионийский лад своими ладовыми признаками (fa диез и si бе· 
моль) (см. гл. VIII) и образовав тональное объединение I сте­
пени родства- явление того же лаАnвого порядка. Из этого объе-
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дииения и зародилась модуляция, долгое время фигурировавшая 
У теоретиков под видом старинных .. церковных ладов м, пока она 
не была осознана, как особое явление смещения тональности. То 
же самое произошло н с минором, где эолиikкий лад поглотил 
окружающие его д9рийский и фригийский лады (причины этого 
выяснятся в дальнейшем изложении; см. г л. VII и V Ш). 

1 Как уже было указано, природа возникновения лада порождает~ 
) мелодическую {секундовую) связь тонов и 2) гармоническую 

(квартово-квинтовую) связь тонов. 
()становимся на первой. 

Первоначально в чисто мелодическом мышлении лад имел 
одну или две опорные точки, образуя квартавый или квинтовый 
о с т о в (см. гл. I, § 6). Греческие лады состояли из двух тетра· 
хордов, по существу- более или менее самостоятельных кварто­
ных остовов, построенных оди11 над другим. Получалея составной 
лад с диапазоном октавы. Средневековые церковные лады, отчасти 
уже под влиянием многоголосия, приняли иную форму: октаввый 
диапазон стал делиться на два участка- квинту и кварту. Во всех 
случаях nромежутки между точками опоры ладового остова запол­
нялись текучим секувдовым составом, неустойчивым в ладовом 
отношении. 

Развитие гармонического мышления по линии выявления дей· 
ственности гармонии (активизации ладо-функциональных сил) внесло 
в ладовое мышление существенное изменение и, в конце концов, 
совершенно трансформировало его, обогатив его сложнейшими 
тональными связями. 

Вслед за осознанием консонантнuсти трезвучия, т ер ц и я 
мажорнJГО трезвучия стала приобретать значение третьего 
опорного пункта в автентических ладах (плагальные лады, вслед­
ствие этого, должны были отnасть, nодчинившись автентиче­
СI<им, как вариант диапазона того же звукоряда). Таким обра­
зом, из квинтового остова образовался т р е з в у ч н ы й 

0 
с т о в 

лада с тремя у с т о я м и, составляющими гармоническую о.снову 
лада. · 

§ 2. Ладовая орrавизаsия устоев и веустоев. Выкристаллиэо­
вавшийся внутри лада гармонический остов существенным обраэом 
29. повлиял на остальные, неустойчи-

. ~ . . ~~· . ---~ вые элементы лада и вызвал но· 
1 :О ;; ~~-~~ вые организационные. · формы 
. ладовыk взаимоотношений тонов. 

u Располагаясь равномер~о между 
устоями, неустоичивые тоны, естественно, стали им подчиняться, 
т я г о т е т ь к близлежащим устоям. Принимая во внимание, что 
существуют еще и иные взаимоотношения (см. гл. IV), в частнос'l'и­
зависимости терцового и квинтового устоя от основного устоя 
(основного тона- тоники лада), мы можем мелодико-секувдовые 
связи тонов схематически представить в с~едующей форме: 

1) три устоя лада,- 1, Ill, V (do, mi, sol), 
2) четыре неустоя- 11, IV, VI, Vll {re, fa, la, si), тяготеющие 

к ближаi1шим устоям (пример 29). 
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Проверка и доказательство подобной формы ладового сознаниw 
базируются на теоретическом анализе соответствующей художе­
ственной практики и должны быть выявлены построением всей 
теоретической системы. Но в основных чертах это может быть­
проверено экспериментально, на непосредственном слуховом опыте 

(что само по себе не является ни достаточным, ни необходимым 
доказательством). Для этого следует настроить себя в определен­
ной тональности, сыграв мажорную гамму, например, от С до С1. 
Прежде всего выявится основной устойчивый опорный TI)H- С,. 
т о н и к а л а д а. 

Далее ясно обнаружится основное качественное подразделение 
тонов на устойчивые (с, е, g) и неустойчивые (d, f, а, h). Устой­
чивые тоны е и g имеют свои индивидуальные отличия (см, 
гл. Vlll), но, входя в состав завершающего тонического аккорда, 
они содействуют торможению движения (в особенности, если они· 
помещаются в средних голосах, но не в нижнем голосе - явление, 

которQе станет попятным из дальнейшего). 
Наоборот, каждый неустой резко нарушает ощущение покоя И· 

возбуждает о ж и д а н и е движения, потребность к переходу в устой­
чивое положение. 1 

Очень легко убедиться, что тенденция движения неустоев onpe-. 
деляется направленностью их к ближайшим устоям.· Если мы, на· 
строив себя в тональности С, возьмем тон si, то этим выз-овем ожи· 
дан~е рядом ле~ащего тона do, как необходимого этапа; к которому· 
стремится тон s1. 

С меньшей силой, но достаточно определенно ощущается на: 
правдениость la -+ sol, fa-+ mi, re - do. Менее определенно: re -+ mt 
и наконец, весьма мало fa -+ sol. 

' Из всего предыдущего мы можем сделать следующие выводы~ 
1) каждый неустой заключает в себе по т е н ц и а ль н о с т ь­

д в и же н и я; 

2) кажды 1 устой · заключает в себе по т е н ц и а А ь н о с т ь· 
т'орможения; 

3) не устои т я г о т е ют в блюкайшие устои; 
4) устои пр и т я г и в а ют к себе соседние неустои; 
§ 3. Общая схема ладового тяготения. Первоначальную схему 

мы можем представить в новом виде, еще более подчеркивающем 
стройность логического построения (пример 30) . 

Образуются три сФеры тяготения вокруг каждого устоя,. 
окруженного двумя тяготеющими в него неустоями. Обнаружива· 
ются две категории неустоев: 

1) неустои, имеющие по одной точке притяжения (краПине- si 
и.lа); f) 

2) неустои, имеюiцие по две точки притяжения (средние- re и а ·· 
Это подразделение окажется впоследствии весьма существенным. 

1 Теоретиками уже давно подмечена эта тенденция движения тонов ладТ ~а:. 
чатки теории ладового тяготения мы встречаем уже у Бемецридера в его rюt6 
de musique (1776). См. об этом у Шевалье, стр. 67. О других теоретиках (Бюссе, 
Базеви, Леден) см. также у Рыжкина, стр. 110-113. . 
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Неустои и устои, связанные между собой силой тяготения, на­
зываются с оп ряж е н н ы м и тонами (по терминологии Яворского). 

Если неустои и устои объединить гармонически, то получаются 
два противоположные по ладовым свойствам аккорда: 

1) комплекс неустоИчивых тонов- si, re, fa, la (VII
7 
), 

2) комплекс устойчивых тонов- с, е, g, тоническое трезвучие­
г ар моничес к а я т о н и к а (за основным тоном остается значе­
ние м е л о д и ческой т о н и к и). Неустойчивый аккорд стремится 
в устойчивый. Движение составляющих его тонов образует разре­
шение аккорда (пример 31). 

30. ИЛИ:. 31. 

В данной ладовой системе между тонами, находящимиен в секун­
Аовом соотношении (кроме соотношения VI и VII ступеней), возни­
Rает мелодическая ладовая связь: один тон, в силу тех или иных 
nричин, приобре,тает значение устоя, другой '!'ОН оказывается по 
-отношению к нему неустойчивым - между ними возникают силы 
~яготения и притяжения. 

В народной песне устойчивость тонов, . как мы видели (см. 
гл. 111 uи IV), определяет интонационную ориентировку: основной 
ладавыи устой имеет значение главной опорной точки, по отно­
шению к которой так или иначе организуются вокальные интонации. 

В развитом гармоническом мышлении этот же принцип взаимо­
отношений тонов, организуемых главным устоем, вылился в иные 
-формы. Основной тон, как центр, определяющий все взаимоотно­
шения тонов, приобретает здесь особо важное значение, вследствие 
·~ого, что эти взаимоотношения чрезвычайно усложняются, включая 
в себя всевозможные мелодические и гармонические связи тонов 
и аккордов не только внутри 1ональности, но и в модуляционных 
-объединениях различных тональностей. Ладовый центр оказывается 
. .эдесь не только основным тоном (мелодический центр), но и целым 
-трезвучием (гармонический центр). 

Однако, доминирующее значение осно~ного тона остае:гсЯ в силе: 
·зто- единственный тон лада, имеющий абсолютно устойчивое зна­
-чение. 

Устойчивость же 111 и V ступеней определяется прингдлежно­
.стью их к тоническому трезвучию: они устойчивы не сами по себе, 
но потому, что непосредственно г ар м о н и чес к и с вяз а н ы 
·С главным устоем. Отсюда и иное качество их устойчивости, 
по сравнению с 1 ступенью (об относитёльности их устойчивости 
·СМ. гл. VIII, § 10, пример 102~. 

Конечно, всякая ладовая система возникает только из соотно­
шений тонов обоего порядка- устоев и неустоев. Наличие одних 
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устоев или одних неустоев не может образовать ладовых взаимо­
птношений. 

Но здесь возникает воnрос- какие тоны, устойчивые или неустой­
чивые, имеют ведущее значение в ладовой организации? 

Из всего предыдущего становится ясным, что, как в ладах 
народной музыки, так и в ладах, выработанных художественной 
практикой изучаемой нами эпохи гармонико-функционального мыш­
ления, ведущую роль игр а ют устои. 

В этом заключается сущность л а д о в о й цен т р а л из а ц и и, 
весьма характерной для эпохи классицизма и раннего романтизма. 
Поздний романтизм пришел к противоположному принципу- прии­
ципу л а д о в о И д е цен трал из а ц и и, проявившемуся, между 

прочим в своеобразных ладовых конструкциях творчества Скря-
' . 1 

6ина последнего nериода. 
§ 4. Гра.цация сил тяготения. Помимо общих свойств, объеди­

няющих тоны лада в две основные групnы устоев и неустоев, 

имеются еще градации внутри каждой групnы. Сила тяготения не­
устоев неодинакова и зависит: 1) от силы устоя и 2) от расето­
нин между неустоем и устоем. 

'Устойчивость основного тона, как главного опорного пункта 
лада, несомненно, иревосходит устойчивость остальных тонов­
терции и квинты. 

Поэтому тон re сильнее стремится в do, чем в m1. Это, 
однако, не значит, что re не связано с mi силой . тяготения­
·эта связь лишь менее заметна в тех случаях, когда она nротиво· 

поставлена более сильной связи re с do. 
В наnряженности тяготения вводного тона в тонику (si -+ do) 

играет роль и второй фактор- близость расстояния. Оба эти об­
стоятельства ставят VII ступень лада в особое положение, отра­
зившееся на всей художественной nрактике. Значение расетоя­
н и я сказывается в соотношении тонов mi- fa - sol, в котором 
тяготение fa-+ mi явно· преобладает над тяготекием fa-+ sol. 

Эта двойная связь должна найти свое отражение и в схеме 
мелодических тяготениИ тонов (пример 30). 

§ 5. Влияние тяжести звука. В главе 11 было указано на свой­
ство тяжести звука, которое играет существенную роль в наших 

звуковых и музыкальных представлениях. Особое значение оно 
имеет в мелодической фигурации. 

В ладовых тяготениях тяжесть звука также играет неко­
·,торую роль. Но мы можем говорить о силе тяжести звука, как 

1 Б. Л. Я в о р с к и й стр~ит свою систему ла,~tовых тяготений, иcxo,l!;ll из 
противоположного принципа: образование устоев у него оказывается п Р о и з­
в о А н ы м м о м е н т о м, следствием тяготений, образующнхся в соптношении 
тонов, расnоложенных на расстоянии тритона. 

Если зто справедливо по отношению к творчеству Скр"!бина nоследнего пе_: 
риода, то такая система не ~оответствует ни историческому разв~тию народпои 

песни, в своей интоиационноиориентировке, всеrяа отталкивающеися от orJopuыx 

точек лада, ни историческому ра3витvию ла~~;офункциональноrо мышления, харак· 

терноrо своим стремлеинем к ладовои централизации. 
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о свойстве постороннем, исходящем непосредственно из тембровой 
природы звука, а не из ладовой природы тона. Мы можем учесть 
следующие моменты влияния тяжести звука в ладу: 1) усиление 
тяготения re .-.+ do, 2) усиление тяготения fa---> mi, в противовес тя­
готению fa ---t sol; 3) nотребность в nолутоновом ходе si ---t do, 
nреодолевающем тяжесть звука на весьма ответственном участке 

лада- один из факторов, nовлиявших на nредnочтение ионий­
ского лада миксолидийскому (а также на образование гармониче­
ского минора, см. гл. Vl). Образующийся в в о д н ы й т о н 1 об­
остряя тяготение, nридает ладу необходимую энергию, чем и об­
уславливается его особая роль в совf.еменных ладах мажора и ми-

нора. 

§ 6. Ладовые тяготения и аиерrетика. В I'лаве III, § 3 было ука­
зано на nротиворечие, образующееся между основными тенден­
циями ладового тяготения и мелодическим движением. 

Мелодическое движение несет в себе определенную силу, инер­
цию движения, nорождаемую всеми имеющимися факторами зву­

ковой ткани: ладовой функцией аккордов, фонизмом аккордов, 
мелодикой и ритмом (см. гл. 1). · 

Не следует смешивать энергетику 2 с ладовыми тяготениями 
тонов, которые являются лишь nервоначальными, основными т е н­

д е н ц и я м и д~ижения тонов, их функциональной н а nр а в л е н н о· 
с т ь ю в оnределенные точки лада. Каждый тон лада может быть 
мелодически, а следовательно, и энергетически связан с любым 
другим тоном, оставаясь в то же время всегда носителем опре­

деленной ладовой функции, т. е. индивидуальным в отношении 
ладового тяготения. 

Эти ладовые тенденции тонов nрисутствуют во всяком мелоДи­
ческом движении, поскольку в нем пролвляется ладовое мышление. 

Наnряжение движения зависит от борьбы энергетики с ладовым 
тяготением, в процессе которой <~нергетика nутем nреодоления 
тяготений nорождает новые фазы мелодического движения. Борьба 
энергетики и тяготений обуславливает с е м а н т и чес кую з н а­
ч и м о с т ь музыкальных явлений. Мы воспринимаем мелодию, как 
с мы с л о в о е е А и н с т в о, но это единство может возникнуть 

только в nроцессе борьбы ощущений разцого nорядка: ощуще­
ния напряжения тяготений и энергетического наnряжения. 

Совnадение энергетики с ладовыми тяготениями уничтожает 
возникающие между ними nротиво~ечия и замыкает движение 

в завершающем кадансе (nример 32). Для этого вовсе ·не требуется 
абсолютно точного совnадения голосоведения с ладовым т я готе. 

1 Вводными тонами мы будем называть только по л у т о н о вы е тяготения 
к устоим. Особое значение имеют вводные тоны к квинтовому остову лада 
(см. прммер 59). О вводных тонах см. гл. VII, § 9. 

2 Э р н с т К у р т переоценивает значение энергетики, подменяя еЮ самую 
сущность музыка.11ьного выражения (см. "Основы линеарного контрапункта~, гл.}). 
При опровержении точки зрения Курта было бы, однако, большой ошибкой 
упусти' ь из вида значение энергетi!I<и, как э моцион а ль н о г о фа к т о р а 

в области музыкальной семантики, каi< нео~ъемлемоi'о к а чес т в а музыкальноrt> 

материа.11а, .без которого немыслима муэыка~ьная вьrраэительнсс~ь. Под таким 
углом зрения мыс.11и Курта nредставАяют большой интеffС. 
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нием: в ~римере 32г мы видим, что устой sol переместилея 
в устой m1, не меняя характера каданса; здесь играет роль ос­
новная тенденция движения самого доминантного аккорда в тонику, 

оnределяемая ладовым тяготением в своих главных моментах (дви­

жение баса, 1 вер-кнего голоса, вводного тона). В функциональных 
взаимоотношениях аккордов час т и ч н о е н е с о в n а д е н и е со­

здает особые узлы н а пр я ж е н и я, благодаря тому, что с одной 
стороны ясно выступает наnравленность аккорда в определенную 

сторону, а с другой стороны- эта наnравленность нарушается. 
Наиболее яркий пример этого мы видим в "nрерванном" кадансе 
(пример 33), в котором ход баса противоречит ладовому тяготе­
нию, создавая узел напряжения, конфликт, nорождающий новую 
фазу ,.обходного" движения (см. т. 11). 

32. а) бJ г) 33. 
..6. 1 

В) 
д J 1 

!) 1 --1 
1 г 1--. 1 1 

_d-~ _d_; J_J d-~ - -
: 

1 1 1 1 
1 ' r 1 

'-.L-. -~о--. 

1 1 

Изучение системы элементарных ладовых связей-тяготения 
неустоев и торможения устоев- имеет в сп о м о г а т е 1\. ь н о е зна­
чение для nолного выявления системы музыкального мышления и -. 
необходимо постольку, nоскольку· тяготения тонов являются осно-
вой гармонических функций. · 

Значение схемы ладового тяготения исчерnывается и теряет 
самостоятельное значение, как только на ее основе удастся nо­
строить новую груnпу взаимоотношений высшего порядка. 

§ 7. Факторы, влИяющие на направление движения. В заклю­
чение мы рассмотрим некоторые случаи влияния различных фак­
торов на наnравление движения тонов (в nервых двух слу­
чаях влияние оказывает мело-
-дический фактор, в третьем 
и четвертом играет роль фони­

ческий фактор): 

34. 

1 ifl'· •=-t 
J) И н е р ц и я м е л о д и ч е­

ского движения (пример 34). 
Неустой re (в тональности с), имеющий две точки притяжения, из 
которых нижняя nреобладает, еще сильнее выявит свою тенденпию 
движения в do, если ему придать инерцию движения от mi. Т~го­
тение и энергетика движения здесь действуют по одному направ­
лению. Неоnределенность или двойственность ощущения вовсе 
и~чезает. Если nридать некоторь1й разгон от do вверх, то инерция 
д ижения преодолевает более сильное само no себе тяготение 
в do и вызывает ожидание тона mi. Даже fa, при инерции дви-

1 Ладовое тяготение баса от доминанты в тонику будет объяснено в гл. VII. 
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жения от mi, может преодолеть тяготение вниз и вызвать ожида­
ние тона sol. 

2) Д в и ж е н и е по орбит е (пример 35). До сик пор мы рас· 
сматривали сопряжение неустоев с устоями. Мы можем несколько 
расширить понятие сопряжения тонов. Два неустоя, стремящиеся 
в общий устой, создают динамическую сферу действия центростре­
мительных сил, где оба неустоя связаны м е ж д у с о бою силой 
сопряжения: si- re, re- fa, fa -la. Сопряженное движение каждой 
nары этих неустоев является как бы кружением вокруг центра, 
.п;вижением по о р б и т е, которое усиливает наnряжение сил, стре· 
мящихся в устой. Неус1'ои могут образовать несколько кругов во· 
круг центра, усиливая этим напряжение (на этом основано "обыг­
рывание" опорных тонов лада, см. том 11). 

З5. 

~~ r r r, 11 r r r f' 1 г г f, 1 г с г r r' 1 

t@)p§? 11 Е§) 1! r:;)ll <1Ji:) 11 
~ 

3) За н я ты й т о н ( пример 36). Занятый тон, хотя бы и на 
расстоянии октавы (в особенности сверху), служит, как общее пра­
вило, nр е п я т с т в и е м к мелодическому секундовому вводу в 

него тона в другом голосе. Это преnятствие, возникающее --Из 
основных свойств секундного интервала (см. отд. I, гл. Il), может 
преодолеваться под воздействием иных сил (наnример, инерции 
при движении), но само по себе оно является причиной выбора 
иного голосоведения и даже отклонения тонов от естественных 

путей (пример 36 б и 36в). 

/ 

б) На своDодныи тон в) Отклонение от естественных путей 

~r 1~ J1p rl~ ·1; н ~. 1 f '1 ). • 
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4) И н т ер в а л и к а (пример 37). Акустико-физиологический 
диссонанс, не имеющий сам по себе вне лада определенных пу"' 
тей разрешения, попадаJI на неустойчивые точки лада, усиливает 
их тяготение и определяет его направление. В данном случае мы 
сталкиваемся с взаимным влия­

нием тонов, уже давшим себя знать 

в движении по орбите. Но здесь 
оно проявляется в большей сте· 
пени. Всякий увеличенный ин1'ер­
вал, осознанный в ладовом отношении, стремится раздвинуться. 
всякий уменьшенный стремится сузиться. В нашем мажорном ладу 
такие интервалы образуются на IV и VII ступенях (nример 37). 

Г.ААВА ШЕСТАЯ 

МИНОРНЫЙ ЛАД И ОБЪЕДИНЕНИЕ ЛАДОВ 

§ 1. Увтертово•ая теорl!я провсхожАеввя минора. В виду 
того, что минорное трезвучие занимает в системе гармонического 
мышления положение, аналогичное мажорному, естественно, что 
вслед за открытием обертонового ряда у теоретиков возникло стре­
мление найти подобное же обоснование минора в физической 
природе звука. 

Еще в XVI веке Царлино 
аналогию в интервальном 

аккор~ов; 

указал на обратную математическую 
строении мажорного и минорного 

Обuзначая цифрами соотношения длины струн, мы получим 
следующие ряды: 

Мажорный 

тр<'авучие -do do sol do mi sol 
. . 1 1+1 1 1 1 аккорд. + -

2
-. - + -- + --- + __ 

3 4 5 б 

трезвучие 

М do do fa ~ 
инорныйаккорд: 1 + 2 + 3 + 4 + 5 + б 

Это означает, что интервальное строение минорного аккорда 
о бРа т н о с и м м е три tt н о мажорному: в минорном трезвучии 
интервалы наслаиваются, считая с верху вниз (б. терция + 
м. терция) в том же nорядке, в каком в мажоре наслаиваются 
эти интервалы снизу вверх. Таким образом, в отношении 
интервального строения, минор является зеркальным отражением, 
иначе говоря- о б р а щ е н и е м мажор а, и это должно иметь 
известное значение в системе музыкального мышления (см. § 2). 

Для обоснования минора, как обращенного мажора, осталось 
сделать только один шаг: доказать, что соотношение колебаний, 
образующее минорное трезвучие, возникает в самой физической 
природе звука, как акустический феномен, подобный обертонам. 
В таком случае это соотношение образовало бы так называемый 
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У н т еР т о н о вы А ряд гар~онических призвуков, построенный 
по принципу обратной аналогии обергон )Вому р~ду (пример 38-а). 

38. а) li) 

1&f. г е r CJ ьJ J ьJ g ~~ lz{[ 1lJESI 
ft 12. 13 15 16 

Однако, несмотря на упорные изыскания акустиков, реальное 
суq!ествование унтертонового ряда доказать не удалось. 

Унтертоны не могут возникнуть в колебании одной струн >I, 

так как для их звучания было бы необходимо, чтобы струна 
давала волны колебаний длиннее тех, которые соотвегствуют длине 
этой струНы. 

~ Помимо этих соображений акустическог.J порядка, достаточно 
указать, что если и можно было бы допустить реальное суq!е­
ствование унтертонов, то самый факт их невоспринимаемости не 

только "невооруженным" ухом, но даже чувствительнейшими резо­
наторами,- говорит сам за себя и является достаточным арг}'мен­
том против того, чтобы обосновывать закономерность минорного 
трезвучия, как консонантной нормы нашего музыкального мышле· 
ния, недоступными нашим чувствам унтертонами. Несмотря на это, 
унтертоновая теория господствовала в музыкальной науке более 
полустолетия и до сих пор eq!e не считается окончательно опро· 
веrгнутой. • 

разработавшим 

Рима н, опирав-• 
Создателем унтертоновой теории, тщательно 

применекие ее в музыкальном анализе, является 

шийся в свою очередь на теорию Эттингена.l 
Отказавшись от сделанной в ранний период своей научной 

деятельности попытки доказать реальное существование унтер­

тонов, Риман до конца своей жизни упорно отстаивал теорию 
.,обращенного" минора, как необходимую обратно-симметричную 
л о г и чес кую а н а л о г и ю мажор у. Унтертоновая скала, по 
Риману, если и отсутствует в природе звука, то присуща природе 
нашего слухового восприятия и нашему логическому осознанию 

звуковых явлений. Несмотря на некоторые оговорки, Риман раз· 
вивал \.:ВОЮ теорию минора настолько прямолинейно, что трактовал 

(и соответственно этому обозначал цифрами) минорное трезвучие, 
как продукт построени:я сверху вниз (пример 38-б), совершенно 
игнорируя то обстоятельство, что такое построение в корне про­
тиворечит нашему ощущению: ощущение т я ж е с т и а к к орд а, 

общее всем аккордам, как минорным, так и мажорным (см. гл. 11), 
связано с представленнем об о п u ре а к к о р д а н а б а с о в о м 
ФУ н д а м е н т е и никак не мирится с тем, чтобы аккорд мог 
опираться на верхний звук (по Риману- "геf{ерал·дискант"). 

1 См. об втом в статье Мазеля, стр. 134-140' (Рыжкин и Ма3ель. Очерки 
теоретического иузыкознания. М. 1934) и у Шевалье, стр. 180-181. 

Ист~рию &опроса см. u Новицкий, Е. В. Унтертоны (Сборвик работ по музы­
кальнон а~tустике, вып. 2·и, М. Гимн, 1929, стр. 84-139). 
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Таким образом оказывается, что унтертоновая теор11Я проис­
хождения минора не соответствует ни физической природе реаль­
ного звучания. ни закономерностям нашего псих:офизиологического 

восприятия. Эта теория чисто умозрктельна, она в корне пор~чна 
тем, -что построена на отрыве логического от чувственного, вслед· 

ствие чего в своих положениях и вывод:tх совершенно не coor· 
ветствует художественной практике. 

Несмотря на явную несостоятельность унтертоновой теории 
Римана, нам необходимо было ознакомиться с ее основными поло· 
жениями, в виду ее широкого признания в западно-европейской 
музыкальной науке, которая только в последнее время стала от 
нее решительно отходить (Курт, Каппелен и др.) · 

§ 2. Происхож._цевие мивориоrо треsвучвв. Минорное трезвучие, 
наряду с мажорным, занимает, в качестве гармонической нормы, 
настолько определенное (можно сказать- uентральное) место 
в системе гармонического мышления, что музыкальная наука, 

nотерпев неудачу с унтертоновой теорией, отнюдь не может обойти 
вопрос о закономерности этой нормы. 

Мы постараемел разрешить этот вопрос в соответствии с про­
водимой нами теоретической системой и на основании некоторых 
выводов, сделанных нами раньше. 

Прежде всего необходимо установить: что нам, в сущности, 
нужно выяснить и А<>казать? 

Доказательство существования минорного трезвучия в оберто­
новом ряду само по себе не имеет никакой научной ценности, если 
оно н~ связано с выводами о той роли, которую выполняет это тре­

звуч!lе в художественной практике: в тех же пределах обертоно­
вого ряда возникает целый ряА и других созвучий, конструк­
тивное значение которых в системе музыкального мышления 

ничтожно или сводится к нулю. Таким образом, наличие минор­
ного трезвучия в натуральном ладу само по себе ничего не дока­
зывает и ничего не. объясняет. 

Проблема закономерности мин.:>рного трезвучия в системе 
музыкальqого мышления требует решения следующих вопросов: 

1) Какие имеются объективные основания того, что минорное 
трезвучие занимает положение, сходное с мажорным? 

2) В каких областях искать эти объективные основания? 
в связи с этим 

сходство и различие 

ческого мышления? 

возникает и дополнительный вопрос: в чем 
роли мажора и минора в системе гармони-

Для разрешения этих вопросов необходимо проанализировать 
минорное трезвучие с двух точек зрения: 

1) с точки зf)ения а к у с т и ч е с к ой п р и р о д ы его звучания; 
2) с точки зрения е г о л а д о в о й п р и р о д ы. 
В анализе акустической природы минорного трезвучия необхо­

АИМО учесть две стороны: 

а) какое место занимает минорное трезвучие 
в обертоновом звукоряде? 

б) ч т о с о б о ю п р е д с т а в л я е т м и н о р н о е т р е з в у ч и е, 

к а к к о н с о н а н с? 
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В нижнем (вернее- среднем) участке натурального звукоряда 
минорное трезвучие получается из след) ющих комбинаций обер­
тонов: 

(см. примеры 14, 15,16)-

Во всех этих случаях обертоны от С образуют е· moll'нoe тре­
звучие в разных расположениях. 

Нельзя оставить fез внимания то обстоятельство, что 15-И 
обертон (si) является одновременно 5-м обертоном к 3-му (sol) 
и 3-м обертоном к 5-му (mi). Эта связанность простыми соотно· 
шениями, однако, не компенсирует того второстепенного положе­

ния, котор'Jе минорное трезвучие занимает в натуральном звуко­

ряде. М и н о р н ы й а к к о р д н е с л ы ш и т с я в звучании тона, 
как с л ы ш и т с я м а ж о р н ы й а к к орд, и это обстоятельство 

является решающим в вопросе акустического обоснования их 

аналогичной роли в системе музыкального мышления. Совершенно 
ясно, что минор в физической природе звучания не имеет тех 

оснований, которые имеет мажор, и с этой стороны не может 
претендовать на равноправное с ним положение Та11им образом, 
попытки обосновать ведущую роль минорного трезвучия в системе 
музыкального· мыШления натуральными призвуками терпят неудачу: 
унтертоновая теория происхождения минора оказалась совершенно 

несостоятельной, а с другой стороны анализ обертонового звуко­
ряда не дает ключа к пониманию веду;цей роли минорного тре­

звучия в системе музыкального мышления (тем более, что в ниж­
нем участке натурального звукоряда возника\т лишь аналогия 

C-dur'a с e-moll'eм, которая отнюдь не характерна для ладофунк· 
цианальной системы). 

Теперь перейдем к рассмотрению другой стороны вопроса: что 
пр е д с т а в л я е т с о б о ю м и н о р н о е т.р е звучи е, к а к к о н· 
сонанс? 

Этот вопрос имеет наиболее существенное значение, в виду 
того, что ощущение консонантнести или диссонантности созвучий 

возникает не столько по признаку их местоположения в натураль­

ном звукоряде (в котором диссонантные комбинации возникают 
в более низком регистре, чем, например, минорное трезвучие), 
сколько в непосредственной зависимости от характера звучания 
составляющих их интервалов. / 

Соответственно этому свойству нашего восприятиЯ и исторн· 
ческое разю:~тие гармонического мышления шло по лини11 осозна­

ния трезвучия, как с л а г а е м о г о из к о н с о н и р у ю щи х 

интервалов ("punctum .contra punctum"), а не как гармони­
чес к о г о к о м п .11. е к с а, являющегося частью обертонового .зву­
коряда (см. гл. 11). 

Если исходить из анализа ощущения фонических эффектов~ 
порождаемых интервальным составом, то оказывается, что в кон­

сонантнам отношении минорное трезвучие нисколько не уступает 

мажорному; те же консонантвые интервалы большой и малой 
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терций, образующие в своем сочетании чистую квинту, составляют 

и мажорное и минорное трезвучия. Они только меняются местами, 
что отнюдь не влечет за собой никакого дефекта в консонировании. 

Итак, в отношении к о н с о н а н т н о с т и с о с т а в л я ю щи х. 

и н т ер в а л о в-, мажорное и минорное трезвучия имеют равные 

0 с н о в а н и я в физической nрироде звучания, что с своей стороны 
ставит их в р а в н о n р а в н о е п о л о ж е н и е, в качестве г ар м о­

н и чес к их н о р м музыкального мышления. Однако, принимая 
во внимание отдаленное nоложение минора. в сравнении с мажором,. 

с точки зрения вхождения их в натуральный звукоряд. приходится 
констатировать пр о т и в о речи в о с т ь а к у с т и ческой пр и­
р о д ы м и н о р н о г о трезв у ч и я: с одной стороны, по своему 
интервальному составу, оно в той же степени консонантно, как 
и мажорное трезвучие; с другой стороны, оно не 1-.меет равного-­
с ним основания в закономерности обертонового звукоряда. 
В тембре каждого звука все·таки кр()ется мажорное, а не минорное 
трезвучие, и это обстоятельство не может не сыграть роли в харак.­
теристике этих трезвучий, как норм в системе музыкального мыш­
ления. Указанное противоречие приобретает существенное значе· 
ние при окончательных выводах. 

Теперь перейдем к рассмотрению второго поставленного намw 
вопроса: что пр е д с т а в л я е т с о б о ю м и н о р н о е т ре­
звучи е в л а д о в о м о т н о ш е н и и, и к а к о в о е г о по л о-· 

ж е н и е, в с р а в н е н и и с м а ж о р н ы м т р е з в у ч и е м, в л а, 

А о фу н к ц и о н а ль н ой с и с т е м е музы к а ль н о г о мы ш л е­
н и я?, 

Оiвет здесь достаточно очевиден: минорное трезвучие (и толькО' 
оно, а не какое-либо иное созвучие) занимает совершенно равно· 
правное с мажорным трезвучием положение в ладовой системе,. 
так как оно отвечает всем требованиям, предъявляемым гармони~ 
ческой тонике (гармоническому ладовому центру). А именно, ми­
норное трезвучие: 1) построено также на квинтовом остове лада~ 
2) также закрепляет III ступень, в качестве устоя лада; 3) также 
консонантно по своему интервальному составу; 4) также устойчив<> 
в л адовом отношении. 

В процессе развития гармонического мышления минорное тре-· 
звучие должно было закрепить за собой значение устойчивог<>, 
центра и занять аналогичное мажорному трезвучию место в ладу,. 

так как оно объединяет те же ступени лада, которые приобрелв-· 
устойчивое гармоническое значение в мажоре. 

Таким образом можно констатировать, что по своим ладовым 
свойствам мажорное и минорное. трезвучия: 1) выделяются из всех. 
остальных и занимают особое место в ладафункциональной системео 
музыкального мышления; 2) друг перед другом никаких преиму­
ществ не имеют, т. е. совершенно равноправны в ладовом отно­

шении; 3) представляют собnю nрямую, а н е о бра т н у ю а н а­
л о г и ю, так как ладовые признаки (устои- основной тон, квинта 
к устою, обладающая гармонической функцией доминанты, терцо­
вый тон) расположены в них в том же порядке и совершенно оди­

наковы по своему фун~ециональному значению. 
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Проаналиэировав минорное трезвучие со всех сторон, мы можем 
flОдытожить наши наблюдения и сделать сле.4ующие общие 
'ВЫВОДЫ: 

1) Минорное трезвучие, действительно, в векотором отношении 
-пре,4ставляет собою обратно-симметричную аналогию мажорному 
--rрезвучию, которую можно выразить противопоставлением унтер· 

тонового ряда (не существующего в реальном звучании тонов) 
..обертоновому ряду (реально существующему). Эта аналогия выра· 
жается в том, что интервалы. в минорном трезвучии расположены 

--в обратном поря,4ке по сравнению с мажорным. 
Эта обратная аналогия отню,4ь не приводит к представлению 1 

о перевернутости минорного трезвучия, так как никакое изменение 

-порядка наслоения интервалов не устраняет ощущения тяжести 

аккорда и вытекающего отсю,4а пре,4ставления об опоре аккорда 
яа басовом фундаменте. 

Однако, обратно-симметричная аналогия в интервальном строе· 
нии мажора и минора все же играет определенную роль: она про­

является в л о г и ч е с к и х с и с т е м а х с о о т н о ш е н и й лаАО· 
вых элементов, аккордов и тональностей. 1 

2) Минорное трезвучие в ладовом отношении совершенно равно­
правно с мажорным и является по отношению к нему пр я 1\'1 ой, 

-а н е о б р а т ~ о - с и м м е т р и ч н о й а н а л о г и е й. 
3) В фоническом отношении минорное трезвучие, как было 

указано, содержит в себе противоречие акустических закономерно­
-стей, которое придает этому трезвучию особые свойства и ставит 
-его в несколько иное положение, в сравнении с мажором, не содер· 

жащим подобного противоречия. 
В отношении консонантности звучания, определяемой интер­

вальным составом, минорное трезвучие равноцен н о мажор у. 

·но, вследствие того, что звучание терции мажорного трезвучия 
-подчеркивается 5-м обертоном (С- Е), а звучание терции миНОJI" 
ного аккорАа (С- Es) отсутствует в натуральном звукоряде, по-
4ЭОЖдающем его тембр, минорное трезвучие, несмотря на свою 
nолную консонантность, не является столь же самостоятельным 

в акустическом отношении, как мажорное. Акустическое противо­
{>ечие между минорной терцией (Es) и мажорной (Е), присутствую· 
щей в тембре минорного трезвучия в качестве 5-го обертона, слишком 
.слабо выражено, чтобы нарушить консонантность этого трезвучия. 

Но указанное противоречие все же nрмводи'l' к тому, что 
о к р а с к у .з в у ч а н и я м и н о р н о г о /т р е з в у чия мы восnри­
нимаем п р и м е н и т е л ь н о к о к р а с к е з в у ч а н и я м а ж о р­

н о г о треЗвучи я, более естественной в акустическом отношении. 
Мы расцениваем минорное трезвучие, как совершенный консо­

нанс, но в тоже время и как видоизменение мажора, nолу-

1 С sтим мы будем неоАнократно встречаться в Аальнейшем Рзложении. Так, 
например, гармонический минор образуется посредством альтерации к н и ж н е­
м у т о н у квинтового остова, гармонический же мажор - посредством подоб­
:f!;ОЙ же альтерации к верхнему тону остова (см.§§ 3 и 7 и прим. 99). 
Обратная аналогия проявляется и в других схемах, в частности, в схемах моду• 
...ляционных отношений (см. том Ш). 
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чающееся nутем по н и ж е н и я т ер ц о в о г о т он а. Это пониже· 
ни е на полтона создает впечатление по т е м н е н и я окрас к и 

3 в уча н и я, которое и определяет круг семантических возможно­

-етей минора. 
Мажор безусловно шире и нейтральнее минора в отношении 

этих возможностей, минор же более сnецифичен и более замкнут 
в сфере своей выразительности . 

Следует подчеркнуть, что эта характеристика касается ф о и и­
ческой с т о р о н ы минора, а не ладофункциональной. Так t<ак 
фонизм неотделим от ла,4овых функций, то эта характеристика 
в той илlif иной мере всегда присуща минору. Но интенсивность 
ее проявляется в разной степени, в зависимости от музыкальноrо 
контекста. Противоположность окраски звучания- затемненность 
минора и просветлениость мажора-- проявляется наиболее оnреАе· 
ленно nри близком их сопоставлении. Эффекты этих сопоставлений 
бесконечно разнообразны и широко исnользованы в музыкальной 
литературе (см. примеры 64-67, а также том III о ла,4овых моду­
ляциях). В близком сопоставлении как раз и выявляется за в и с и­
мость минора от одноименного мажора: минор влечет 

к мажору, но не наоборот -уход из мажора в одноименный минор 
требует возвращения обратно. Эта зависимость отчетливо дает 
себя знать в автентическом кадансе: смена минора мажором при­
ВОАИТ к успокоению и завершению движения, обратная же смена 
создает конфликт (см. об этом § 10 и примеры 64, 65, 69). 

Вне этого сопоставления зависимость минора не выступает 
на nе_(Dвый план, но все же принцип этой зависимости присущ 
нашему музыкальному мышлению; с проявлением ее мы бу.4ем не­
однократно сталкиваться при дальнейшем изложении нашей теоре­

тической системы (см. § 3, а также в томе II о ладовых альте­
рациях). 

Подводя окончательныii итог нашему анализу, мы можем ска­
зать, что для характеристики и обоснования роли минорного 
трезвучия, как опре,4еленной гармонической нормы в системе на­
шего музыкального мышления, ни в коем случае нельзя ограни­

читься какой·либо одной областью наблюдений, но необходимо 
учесть закономерности различного порядка- только в своей сово­
купности они дают К.I\.ЮЧ к разрешению вопр:Jса . 

Необходимо учесть: 
1) о б р а т н у ю а н а л о г и ю в расположении интервалов ма· 

жорнаго и минорногD трезвучия; 

2) прямую а н а л о г и ю и равноправность этих трезвучий 
в ла,4овом отношении; 

3) р а в н о цен н о с т ь их в консонантнам отношении; 
4) н ер а в н о цен н о с т ь их в отношении окраски звучания, 

определяемой местоположением их в обертоновом звукоря,4е. 
Таким образом выясняется, что усилия теоретиков доказать 

равноценность минора в акустическом отношении, по признаку вклю­

чения его в унтертоновый или обертоновый звукоряА, -направлены 
по ложному пути: именно н е р а в н о ц е н н о с т ь минора в этом 

отношении является е.4инственной причиной той зависимости его 
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от мажора (при полном равноправии во всех других отношениях). 
которая является существенной чертой нашего гармонического 
мышления и проходит красной нитью через_ всю музыкальную 

литературу. 

§ 3. Образование минорного ла,ца. Натуральный (эолийскиА) 
минор характ~пи~v~тся отсутствием вводного тона к тонике (при· 

мер 39). Потребность в ввод-
39. ...,...---._ ном тоне, послужившая причи-
~~ FC??JI=<Щ поИ выделения ионнАскосо лада, 
---~-~- --- ~ привела . здесь к образованию 

_ вводного тона путем повыше-

ния VII ступени, вследствие 
чего произошлообострение тяготений (примеры 40 и 41). 

40. 41. 

ПолучившиАся альтерированный, так называемый г ар м о н и­
чес кий, минор перепял из одноименного. ионийского лада ха рак· 

терную его ' черту- особую остроту тяготения вводного тона. 
В этом уже сказывается влияние мажора на минор, на которое 
указывалось выше. Таким образом, путем введения в лад вводного 
тона, сделан первыИ шаг к о б ъ е д и н е н и ю о д н о и м е н н ы х 
л а д о в путем введения в данный лад характерного признака из 

другого лада. 

В мелодической связи VI и VII ступени гармонического минора 
образуется ход на увеличенную секунду, который нарушает плав­
ность и текучесть мелодического движения. Интервал увеличен­
ной секунды образует мелодический р аз рыв, который нужно 
либо пр е о д о л е т ь инерцией мелодического движения (что мы 
встречаем часто в художественных образцах), либо с г л а д и т ь 
плавным мелодическим движением. В аккордовом движении, осно· 
ванном на вокальности (nевучести) 
голосоведения, полуторасекундавый 
ход нарушает мелодическую спайку 

аккордов (см. гл. Х). Мелодическое 
сглаживание этого хода достигается 

тем, что Vl стуnень минора повы-

42. 

~~J 
/. 

шается, пслед за VII ступенью, образуя характерный для мажора 
трихорд или тетрахорд к основному тону вверх. Получился так 
называемый м е л о д и ческой м и н о р, который приобрел еще 
большее сходство с мажором и отличается от него только 111 сту· 
шенью- терцией тонического трезвучия { пример 42). 

Повышение VI ступени- второй этап влияни.lil мажора и вто· 
рой шаг к объединению ладов. Но мелодический минор коренным 
образом отличается от гармонического. Составленный наполовину 
из минора (нижний тетрахорд), наnоловину из мажора (верхний 
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тетрахорд), он не приобрел самостоятельного зиачения. Гармони­
ческий миноробразовался путем обострения тяготения и яsляется 
лишь альтерационным видоизменением первоначальной дихор,~tной 
ладовой конструкции. Признак же мелодического минора-Vl мелt>· 
дическая ступень (Vlм) - является альтерационным видоизмене­
нием совершенно иного поря,~tка, обусловленным не тяготением н~­
устоя в устой, а чисто мелодическим движением. Т. е. в a·moll е 
причина повышения Vl -ступени заключается не в тяготении тонов, 
а в сглаживании мело,~tического хода fa-sol диез; следовательно, 
тон fa диез непосредственно мело,~tически связан с sol диез и без 
nоследнего ему незачем появляться. 

Таким образом, повышенная VI ступень fa диез ок:зывается 
Л а А О ВЫ М Д И С С О Н а Н С О М, 1 ТОНОМ, чуждым ОСНОВНОИ ДИХОрд­
НОЙ конструкции лада и образующим не самостоятельный конструк· 
тивный ла.~tовый оборот, а лишь мелодический ладовый 
оборот. 

§ 4. Тройная конструкgии полного минора. Все эти деформа· 
ции натурального эолийского минора привели к о б ъ е д и н е н и ю 
всех трех ладовых конструкций, дающему возможность пользо­
ваться любым ладовым оборотом в пределах одного ла,~tа. Тако~ 
объединяющий лад мы назовем по л н ы м м и н о ром, которыи 
в дальнейшем и послужит предметом нашего изучения, как нор· 
мальный, общеуnотребительный лад. 

В его тройной конструкции главное место занимает г ар м о· 
н и ч е с к и й м и н о р, в качестве основы всего ладового nострое­
ния, являющийся как бы нормой, подвергающейся видоизменениям 
в сторону: 1) оборотов мело,~tического минора, при наличии связи 
VI ступени с вводным то1tом, 2) оборотов натурального минора. 
при стремлении VI ступени вниз и вследствие ненадобности пре· 
вращать ее во вводный тон. Не следует терять из ~ида особое 
положение мело,~tического минора; по существу полныи минор со­
стоит из двух о с н о в н ы х л а д о в ы х к о н с т р у к ц и й: гармо­
нического и натурального лада. Мело,~tический же ладовый оборот 
является привходящим элементом мелодического nроисхождения. 

Выписав все тетрахорды, направленные к каждому устою с 
обеих сторон вверх и вниз, мы получим нагля,~tную общую кар­
тину полного минора с er3 тройной конструкцией (nример 43). 

~·--­----- --- ------~--- -~--

1 Напоминаю, что понятие диссонанса имеет двоякий смысл. смотря 
uo тому, относится ли оно к явлениям физиологического или логического 

порядка. 
А к у с т и к о-ф и з и о л о г и ч е с к и й д и с с о н а н с есть выражение фони-

ческого ощущения одновременного звучания тонов (см. гл. ll). 
Совсем другой смысл приобретает понятие диссонанса, как противоречие или 

несоответствие тона данной логической системе. 
В учении о гармонии это понятие приложимо: а) к а к к о р д о в о м У А и с· 

е 0 н а н с у, относящемусяк тону, чужАому данной конструкциИ аккорАа, б) к л а­
д 0 в о м у д и с с о и а и с у, относящемуел к элементу, не входящему на равных 
основаниях в данную .11адовую систему тоновых отношений, и в) 1< Ф V н к Ц и о­
н а ль и 0 м у д и с с о н а и с у, отвосящемусн к явлениям функционального несо­

ответствия 11 гармоническом сочетании (см. том Il). 
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43. 

1~ минор 

а 
о 
r 
:s: 

~~~~~t±J~~~"~г-~r ~rn,,i~r ~;~$r~rJI''''""""'"' .... , j 
. 1~ g g " гГr:i; R ! IJI"""'"~·· """' 

Общий звукоряд будет состоять уже из 9 тонов, причем VI м 
ступень и Vlн ступень не будут принимать участия в дихордном тя­

готении (пример 44). 

44. 

1~ 
Нетрудно заме-

тить, что Vlм ступень 
(fa диез) является 
отличительным при­

знаком дорийского 

одноименного лада 

(е,м. г л. IV ). Поетому она называется д о р и И с к ой с е к с т ой. 
Налицо еще одно объединение ладов- эолийского с дорийским, 

с вхождением ладового признака дорийского лада, как подчинен~ 
ного елемента в пределах данной тональности, т. е. без образова­
ния модуляционного оборота. 

§ 5. Мелодические обороты полиоrо мИнора. В связи со сложно­
стью конструкции полного минора, ладовые обороты 1;3 нем приобре· 

тают особое значение (пр им. 45). 
а) Вводный тон lVIIr) стре­

мится вверх и, как изменение 

натурального ла.4а, вносит еще 

большую обостренность тяготе· 
ния, чем в мажоре (пример 45-а). 

б) Vllн ступень находит свое оправдание в тех случаях, когда 
не возникает необходимости в обострении тяготения к основному 
тону. V llн ступень мыслится, как о т к аз от .вводного тона, и для 
нее характерно движение вниз. Вне хроматической связи с вводным 
тоном, VIIн ступень или привлекает модуЛяционные обороты (напри· 
мер, в секвенциях), или же вносит в лад специфический оборот нату­
рального лада, который, при недостаточной обоснованности, наруша-

t·5 беrховен Соната N5 

t<~1t;;;c 
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ет естественность пол­

ного минора (прим. 56). 
Полуторасекундавый 

ход VI ступени к ввод· 
Нlilмy тону весьма ха­

рактерен для Б е т х о· 
в е н а ( пример 46). Он 
свойственен также и 

u далеко не всегда прибегает к мелодическому 
Б <l :Х у, которыие только в инструментальной (пример 47), но а 
сглаживанию н 
в вокальной фактуре (пример 48). 

47 оах w 111 1 fuga е moll 
48 Бах J.op ал N7 

Во~ всех этих случаях полуторасекувдовый ход приобретаеr 
особую выразительность. Но в качестве м е л о д и ч е с к и в я ж у­
щ е г 0 сред с т в а в аккордовом движении етот ход недоста~ 

точно пригоден. . 
в) Дорийская секста (Vlм) всецело связана мелодическим ходом 

с вводным тоном (пример 45в). 
г) V I ступень (натуральная) потенциально направлена вниз, но,. 

как нормальный тон лада, сохраняет свободу движения (пример 45г), 
Естественное взаимоотношение натурального и мелодическогО' 

оборотов полного минора иллюстрируется примерам 49. 

49. ·шоnен. nолонез Jfs 

Мелодические ходы, комбинированные из ладовых признакоw 

всех трех конструкций, могут дать весьма разнообразные и слож· 
ные обороты, свойственные полному минору. Весьма харак1ерны 
для него хром а т и чес к и е х о д ы, которые могут временно от­

делить мелодическую VI ступень от вводного тона, при условиR 
сохранения с ней к о с в е н н ой с вяз и ( пример 50). 

Некоторую самостоятельность (без вводного тона), но оправдь~­
ваемую сглаживающим хроматическим ходом, приобретает дории· 
екая секста в примере SOa. 

Влияние мажора не ограничилось движением вверх, но внеслО' 
оборот мелодического минора и в гаммаобразное движение вниз,. 
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'flорождая соответствующую гармонизацию. Гаммаобразные обороты 
мелодического минора особенно своПственны Б ах у, придавая его 
.стилю суровый отпечаток (примеры 51-SS). 

51 бах. хорал a·i ~ ,,.," (~·~) ~ r:r;: -~l~::ltr ·r ~1j::1 
52. fi ах 53. 

а) Partlta ll. c-moll. A1lemande О) Partita П. c-moll. Rond~au 

А • ~ ~ ~~~с •• 

~v~~-~~-~~~~~~-~~~~~ 
- ~ -

... . 
54. 55. 

в) Partiti1 IJ,c-moll. Capriccio г) Фраttц сюита с·mоП. Sarabande 

~ 

§ 6. Обороты, не свойственвые полrtому минору. Специфиче­
ские ладовые обороты, приобретая полную самостоятельность, 
nротиворечат нормальной ладовой конструкции. Если это стили· 
стически обусловлено, то имеет свое оправдание; в противном же 
-случае такое явление дезориентирует ладовое ощущение, произ-

водя случайное с м еше н и е ладов. • 
Специфические ладовые обороты, не свойственные полному ми· 

'НОру: А 

1) обороты натурального минора, которые, привлекая особую 
-гармонизацию, выявляют самостоятельность натурального минора, 

.соответствующего конструкции эолийского лада (пример 56); 
2) специфические обороты дорийского лада (пример 57); 
3) специфические обороты мелодического минора при отсут­

-ствии мелодической связи Vlм и Vllг ступеней (пример 58). 
Впоследствии мы сnециально займемся изучением, как специфи· 

ческих ладовых оборотов, так и остальных диатонических ладов. Но 
надо твердо nомнить, что минор, который мы изучаем,- это слож· 

-ный составной лад, подчиняющий себе все составные конструкции. 
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§ 7. Гармонический мажор. Конструкция гармонического и ме· 
лодического минора указывает на то, что диатонические лады во­

обще могут подвергаться деформации, nеренимая конструктивные 
особенности одноименных ладов. Первоначально этой деqюрм;а­
ции nодвергся натуральный эолийский минор. Впоследствии npo· 
изошло обратное влияние, и такой же деформации подвергся 
мажорный лад, перенявший характерную особенность одно· 
именногq минора: возник вводный тон к квинте ладового 
остова. Так образовался г ар м о н и ч е с кий м а ж о р, несколько 
приблизившийся по тоновому составу к гармоническому минору и 
от личающийся от него только одним характерным nризнаком­

мажорной терцией ладового остова, определяющей наклонение 
лада (пример 59). ( 

Этот несколько смягченный 59 а) б) • . _ вво.аны• "'" 
мажор, как проАукт альтераци• ~ · r.o~ 

онно~ти, вызванной возраста·;-:g:-ДЧА i ё,JьiС е 1 
ющеи потребностью в красоч- ~ т-~ 
н ости получил особое распро- аводн~111 тort 

' . ~~-
странение в эnоху романтизма, 

но и в предыдущем nериоде роль его в образрвании аккордов 
была весьма значительна ( примеры 60 и 61). 

бО. бах. XopaлNsg 

• 

8 Учен•е о rар•юнии 

б!. бtJX Хорал Nб 
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Обратная аналогия . между обострением тяготения снизу к .ос­
новному тону в миноре и обострением тяготения сверху к квинте 
.ладового остова в мажоре, которая создает окружение вводи 

тонами квинтового остова, сыграла существенную роль в системе· 

тонального родства (см. учение о модуляциях, т. 111). 
§ 8. Мелодический мажор. Потребность в мелодическом сгла­

живании nолуторатонового хода nривела в гармоническом мажоре 

к nон11жению VII ступени и образовала м е л о д и чес кий м а" 
жор, отличающийся от одноименного натурального минора только 
.лишь мажорной терцией ладового остова (nример 62а). 

F-moll'ный мелодический минор имеет обший тоновой состав 
с с-dur'ным мелодическим мажором (nример 62б). Вследствие этого, 
.между ними устанавливается непосредственная тонико-доминанто-­

вая гармоническаЯ связь. 

' 
бZ · Q) C-dur мелодичес~аи • б) C-dur мелодичес~ая 

~~ ... ;;: 1> 1~ .... lr~ .... el•• .. ·@. " • 1 
с- тоn мелодичес~~ан: (- moll мелодичес~ая 

•-& -е • ··i •'" 

Это обстоятельство значительно сближает эти лады на nочве 
функ~иональных отношений (см. о nереме-нных функциях в главе 
VII). 

Обороты мелодического мажора в скрытом виде своDственны и 
классицизму, трактовавшему их nреимущественно в ладо-функци­

ональном значении, но в явном виде они более характерны для 

эпохи романтизма (у Л и с т а) и наиболее широко использованы 
Брукнер о м, где они nриобрели уже специфически красочный 
характер (см. т. 11). 

§ 9. Полвый мажор. Обороты гармонического и мелодического 
мажора· могут иметь более или менее самрстоятельное значение. 
Объединение же их с натуральным мажором образует п о л н ы й 
м а ж о р н ы й л а д, в котором доминир_.Ующее значение имеет нату­
ральный мажор; гармонический мажор образуется вследствие обо­
стрения тяготения к доминанте, а мелодический оборот во.яни­

кает лишь при сглаживании разрыва в мелодическом,движении or 
тоники вниз ·к nониженной VI ступени (пример 63). 

· Образующаяс.я ~·м и к с о л н-
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д и й с к а я с е n т и м а (si бе­
моль) занимает идентичное до­
рийской сексте в миноре (fa 
диез) nоложение л а д о в о г о 
д и с с о н а н с а. 

( 

В обособленном виде эта сеnтима образует специфический 
миксолидийский оборот лада, который nри гармонизации значи­
тельно сильнее влечет к модуляции (в субдоминанту), нежели до· 
рийская секста в миноре. 

§ 10. Объединение мажора в минора. Ладо-функциональное 
гармоническое rуJышление неминуемо должно было подчинить разно­
образие натуральных ладов ведущим ладам (nолному мажору и ми­
нору), в силу того, что гармонизация их сnецифических оборотов 
легко приводит к ощущению модуляции. Исторически модуляция 
и возникла из гармонизации этих оборотов, соответствующей 
естественной -функgиональной связи аккордов, и была осознана 
теоретически много nозднее возникновения ·ее в художественной 
nрактике. 

В народной музыке всех национальностей натуральные лады 
имеют широкое nрименение. Комnозиторы, неnосредственно опи· 
равшиеся в своем творчестве на народную музыку (Ш о п е н, 
Гр и г, М у с о р г с кий), находили оригинальные гармонические 
обороты, соответствующие натуральным ладам. 

В художественной практике имеет большое значение объедине· 
ние ладов, варьирование ладовых оборотов, л а д о в а я м о д у л я· 
ц и я, смена одного лада другим в пределах одной и той Же то­
нальности. Ладовая модуляция весьма широко применялась ука­
занными выше композиторами, в особенности Мусоргским, ориги­
нальность мышления которого в значительной мере опиралась на 
умелое использование ладовых оборотов и ладовой модуляции. 1 

Особое место в ладовой модуляции занимает модуляция из 
минора в одноименный мажор. До сих пор такого рода модуляция 
смешивалась теоретиками с тональной модуляцией, что является 
крупной логической ошибкой, так как сущность тональной моду­
J\.ИЦИИ заключается в смещении тонального центра и возникающих 

отсюда функциональных изменениях аккордов, в ладовой же моду­
.АJIЦИИ центр остается незыблемым. 

64. бах. Хорал Nsз 

r г ·г 
.; J J 

1 1 

65. 6 ах. W. Кl. I Preludio VI 

Простейшим приемом ладовой модуляции из минора в мажор 
является подмена минорной тоники мажорной в заключительном 
кадансе, столь характерная для стиля Б ах а ( примеры 64 и 65). 

1 • Формы .ла.-овых объединений весьма разнообразны, и втому вопросу 4альше 
будет nосвящен специальный раздел. 
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· У Б е т х о в е н а она нашла широкое применевне в виде неожи­
.цанного вступления мажорной тоники, создающего яркий красоч­
ный эффект после обыгрывания одноименной минорной (пример 66). 
lЭгот Пр~ем свойственен и бахавекому стилю). 

бб. 6етховен. Соната N21 
r.. 

Чередование одноименных мажорных и минорных ладовых обо· 
ротов подтверждает специфику ладовой модуляции, в противовес 
модуляции. тональной (пример 67). 

67. fiетховен. Соrша N!& 
о.) Зкспо~иuИ!I 

:обратная; смена- мажор.а ·минором -обычно применяется, как 
видоизменение самой тоники путем понижен1f~ ее мажорной терции· . 

на минорную без промежуточ · · 
ноо д?минант:ьt. Этим пf>иемом 
часто пользуется Бах при раз­
граничении музыкальных фраз, 

нисколько не стесняясь пере­

чений, образующихся в том слу­
чае, когда сме~а мажора ми­

нором проводится в разных 

голосах (пример 68). 
Этот прием·произвоАИТ эф­

фект потемнения окраски звучания и создает новый импульс дви­

жения. Насколько естественно завершение минорного каданса ма-
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жорной тоникой (примеры 64 и 65), настолько неестественным 
оказывается завершенИе мажорного каданса минорной тоникой 
(пример 69). Этот пример убедительно доказывает неравноправ:­
ность минора с мажором в акустическом 

отношении и поясняет закономерность 

влияния мажора на минор. . 

f 
Подмена в кадансовом обороте мажор­

ной тоники минорной тоникой создает 
неожиданный и сильно действующий 
эффект. 

Этот nрием часто встречается в операх Верди в качестве дра-
матического эффекта, характеризующего nоявление нового пер­

сопажа или резкую смену эмоционального состояния. 
Таким образом, во всех случаях смена мажора минором ведет 

не к завершению движения, но-nорождает новую фазу движения~ 
чем коренным образом отЛичается от смен.ы минора м~жором. 

которая .сnособна не только закреnить мажорную тонику, но и зам­
кнуть все движение неожиданно встуnившим мажорным тоническим 

аккордом. 

Смена оборотов одноименных· минорного и мажорного .лада 
является в классической музыке одним из основных nриемов ис­
nользования красочных (фонических) эффектов, х'!'одчиняющихся 
этим nутем ясно выраженной ладовой системе. 

В романтической литературе этим nриемом особенно ши­
роко пользовался Брукнер (см., наnример, Andante из · 4-А 
симфонии). 

Объединение на основе ладовой модуляции одноименного ма­
жорного и минорного лада образует мажоро-минорный 10-тоновыА 

звукоряд, взаимоотношения тонов 

70· Ofiн:ilit ~винтое••" ос1оа которого образуют самостоя-

~~~;~г ~~5~6~~-~;~:,~·~9~-~~~-~~~-~~ тельные соподчиненные ладовые 
~ -е• ~'~ - - системы, крепко сnаянные между 

собою общим квинтовым остовом 
.лада (nример 70). Это объедине• 

III.Ao- модуляционное 
838HND01noweнne 

ние, предоставляющее возмож­

ность использовать красочные эффекты на крепкой ладовой основе, 
nриобретает в учении о гармонии большое практико·технологиче­
ское значение, поскольку оно сыграло огромную роль в самой 
художественной практике. 

Г ААВА СЕДЬМАЯ 

ОСНОВВЫЕ И ПЕРЕМЕRНЫЕ ФУНКЦИИ ТОНОВ ЛАДА 

§ 1. Квнитован ааввснмость тонов. Секувдовая связь тонов,. . 
возникшая из мелизматического обрастания (см. г.л .. III), nривела 
в гармоническом мышлении к системе ладовых мелодических тяго­

тений. 
Квартово-квинтовая координация тонов, породившая Диатонику 

(уточненную в количественных отношениях научно разработанной 
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пифагорейской систем )Й), также должна была сыграть свою р<>ль 
~ развитии гармонического мышлении. И действительно, квартово­
квинтовые с в м з и тонов дают себя знать весьма определенно: они 
являются основой всего нашего гармонико·функцио.щльного мыш­
ления. 

Эти связи вытекают из самой акустическоА природы звука. 
Квинтовые соотношения - это не только простейшее (после октавы) 
числовое соотношение колебаний, но и ближайшее а к у с т и ч е с к 

0 
е 

Род с т в о тонов (см. гл. 11). В к в и н т о в о м соотношении возни­
кает определенная зависимость: верхни/t тон оказывается пер· 
в ы м н е д У б Л и р у ю щ и м- н а т у р а ль н ы м з в у к о м; нижниil 
тон ~.винты всегда является в положении к верхнему как основной 
тон. Эrо соотношение основного тона и его квинтового обертона. 

. мы обозначим, как соотношение пр о из в о д я щ е г о с пр 
0 
из в 

0 
д· 

7f н ы м и обрати) (в квартовом отношении • • ПрОН380ДНЫЙ 

l
'): fС:Э. 11 производящий окажется наверху, что не 

_ J ._ : : меняет ·д!'ла) ( пример 71). 
лооиэоодящик Таким образом, в ладу устанавливается 

S пер воначальная зависимость д о м и н а н ты 
( ol), как производного, от т о н и к и (0.:>), как производящего 
тона. Эта зависимость устанавливает функциональное т о н и к о· 
А о м и н а н т о в о е в за и м о о т н о ш е н и е т о н о в (Т - О). Аку­
стическое родство в ладу приобретает функциональное значение-
превращается в г ар моничес к о е род с т в о· тонов. · 

В квинтовом соотношении тон Sol имеет свой производящкА 
тон Оо. По отношепию к тону Оо таким производящим тоном 
будет Fa, находящийся с ним в той же ближайшей степени гармо­
ничеt:кого родства (субдоминанта, S). 

·Таким образом, тон Оо, как опорная точка лада (тоника, Т), 
имеет два ближайше·родственных: тона- Fa и Sol, кач~ственно 
противоположных по своей акустической зависимостИ. 

Получиласьосновная 
функциональная 
ладовая ячейка 

(пример 72), состоящая 
из трех основных 
функциоJ;Jальных 
т о ч е к лада и образую­

щая вокруг ладового 

центра сферу первой 

степенигармонического 
родства. 

72. 

утвердительн. ~оnроситвлыr. 

Родство квинтовых то нов,· конечно, в за и м н 0 , количественно 
одинаково и в орямом (Т -0) и обратном (0 Т) 

S 0 - соотношении;. поэтому и количественно одинаково родственны тонике. Но 
качественность родства, как результат за в и с и м 0 с т и тонов 
определяется прямым или обратным с о о т н о щ е н и е м т 

0 
н 

0 
в: 

акустическая зависимость О от Т будет прямая, а зависимость Т 
от О- обратная; аналогично этому, зависимость Т от S будет 
тqкже прямая, а зависимость S от Т- обратная. Следовательно 
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если мы принимаем за исходный nункт, как центр ладового по­
строения (Т) -тон С, то, в качественном отношении, род~тао его 
с доминантой (G) будет прямым, а родство его с субдоминантоА 
(F)-обратным. . 

Эта качественная противоположность определяет и их проти­
воположные функциональные свойства. Функциональное соотно­
шение- это прежде всего с о о т н о ш е н и е за в и с и м о с т е А. 

Зависимость по рождает тенденцию движения; тенденция движения­

это уже динамическое свойство, скрыт а я энергия. Таким 
образом, говоря о функциях, мы подразумеваем не только соотно· 

шения, не только зависимости, но и т е н д е н ц и ю д в и ж е н и я. 

д и н а м и к у, н а п р а в л е н н о с т ь, в о з А е А с т в и е. _ 
Какого рода динамику создает зависимость тонов в основной 

функциональной ячейке? Основное положение: п р о из в о д н ы А 
тон стремится в пр о из в о А я щи А. О стремится в Т. Хо~ G-C 
образует утверди т е ль н ую и н т о н а ци ю (элементарныи автен· 
тическиА каданс). Обратный ход С- G образует в о пр о с н т е ль­
н у ю и н т о н а ц и ю (половинный каданс), на которой нельзя оста­
новиться, и которая требует дальнейшего заверш~ющего оборота 
(пример 726). · 

§ 2. Функgиовальаое противоречие тоники и субАомивавты. 
В соотношении О с Т не образуется никакого противоречия между 
логической и акустической зависимостью этих тонов. Совершенно 
другая ситуация возникает в соотношении Т с S. 

Ход Т- S несет в себе глубокое противоречие между л о г и­
чес к и м началом и а к у с т и ч е с к и м •1 Логически Т- центр лада. 
и ему все должно подчиняться. Но акустически (и это непосред· 
ственно нами воспринимается) Т немедленно подчиняется субдо­
минанте, как производвый тон, зависимый элемент. Происходит 
естественн0е, легко воспринимаемое нами, с м еще н и е тонального 

центра: тоника С теряет свою тоническую функцию (перемена 
функции) и приобретает значение доминанты по отношению 
к новому образовавшемуел тональному (и ладовому) центру - F. 
который становится п о б о ч н о й т о н и к о й. Этим дело может 
и ограничиться. ПQбочная тоника может превратиться в основную. 
и, вследствие этого, произойде<r :м~ д у л я ц и я в т о н аль· 
н о с т ь F. Но ра3 мы избрали тональность С и хотим ее подтвер­
дить, то средством ее восстановления служит дальнейшее движение. 

способное создать обратный поворот. В пределах основной функ· 
цианальной ячейки: этот поворот и производится тоном G, на­
правляющим движение обратно в тон С. Вследствие этого, последнему 
возвращается функция тоники, а тон F при этом теряет временно 

1 По~ акустическим 11ачалом в данном сл:rчае мы подразумеваем не проти­
воположение объекта внешнего мира субъекту восприятия, а их е А и н с т в о, 
т. е. - о щ у щ е н и е, которое н е по с р е А с т в е н н о свя:аано с акустическ~й 
закономерностью. Логическое нач~ло также вырастает ив о щ у щ е и и я,_ во опре­
";еляется моментом социального порЯцка - о с о з и а н и_ е м л а д о в о и за к о­
в 0 мер и 0 с т и. Поэтому противоречие меж~у акустическим и логическим на­
чалом надо пони мать, как еАинство противоаоложностей: н е по с ре~ е т • е н-
н о г 0 ощущения акустической зависимости тонов и ощущения, оп о сРед с т в о· •· 
в а н а о г о логикой ладового МЬlШЛения. 
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nринятую на себя тоническую функцию и, в резу.11ьтате, ~казы­
l!ается не тоникой, а субдоминантой, логически подчиненноti основ­
ному тоническому центру. 

· Сущнос·ть субдоминанты, в nротивоположность доминанте, за­
ключается именно в том, что ее зависимость от тоники не непо-

средственная, но возникает в рез у .11 ь­
т а т е функциональной борьбы тонов 

и победы логичесJСой зависимости то-
7З нов над непосредственноА акустиче-

. скоА зависимостью производиого тона 
от производящего. До выявления оnре­
деJ\евного тонального центра субдоми­

нанта, как особая функция, в сущности, 
существовать не может: она в о з н и­

к а е т в nроцессе этого выявления путем 

nос.11е:дующего nоворота, если. только 
не nоnадает на готовую почву лаДообразования, обнаруживающего. 
тональный центр каким-лк~о иным сnособом (наnример, мелодиче· 
ским движением). Но при всяких обстоятельствах разрушительное 

- Аеfkтвие субдОI':fИНанты очень сильно, и этим обусловливается ее осо· 
'бое динамическое значение в крупных симфонических формах 
(в заключительны-х nартиях), так как эта раз р у ш и т е ль н а я 
с и л а в _то же время есть и с и л а, в о с с т а н а в л и в а ю щ а я 
т о н а л ь н ы й цен т р, nоскольку она к нему наnравлена. через 
доминанту. , 

С другой стороны, nоскольку выявился тональный центр, под· 
чиняющиА себе все остальное ладовое построение,· субдоминанта 
непосредственно подчинена тонике. Непосредственная ее связь 
с последней образует элементарный плагальныА каДанс. Таким 
образом ·в основной ячейке образуется система г а: р м о н и ч е· 
с к их т я г о т е н и А т о н о в, от.11ичающаяся от системы мелоди­
ческих тяготений тем, что сферу тяготеннй образуют не секун­
довые, а квинт~вые соотношения тонов (nример 73). 

§ 3. Ка.цавеовwй кругооборот. Поворот от субдаминанты · 
к доминанте образует как бы в р а щ а т е л ь н 9 е д в и ж е н и е по 

~ 
74.. ~ 
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о р б и т е вокруг ладового центра, nритом в оп ре д е л е н н у ю 
с т о р о н у. Ход S- D на нону может быть без изменения смысла 
nревращен в секувдовый ход, создающий м е л о д и ч е с к у ю 
с вязь S и D (пример 74). 

Так образовался автентический полный к а д а н с, к а д а н с о­
вый к руг о о бор о т. После такого кругооборота, соАержащего 
в себе модулирующий ход в субдоминанту и обратно, тоническая 
сила избранного ладового ~ентра, опрокинутого и вновь восстано-

120 

... 

вленно\о, значительно укрепляется. ВначаJ\е т была ТОЛЬКО" 
0 т н о с\1 те льны м устоем, легко потерявшим равновесие 004. 

воздейстflием квинтового хода. Теnерь уже ее не так легко­
сбить с позиции, укрепленной всеми основными функциями лада._ 
в этом и заключается с у щ н о с т ь к а д а н с а- в ы я в и т ь и. 

у т в е р д и т ь т о н и к у л а д а. . 
Явственное ощущение функциональных nеремен возиикает прw 

первом кадансовом обороте, но эти перемены, хоть и не столь. 
определенно, ощущаются nри всех повторных кадансоных оборотах­
Это заВifСИТ от того, в какой м е ре фу н к ц и о н а ль н о е значение­
тоники, как тонального центра, в данном случае nреобладает над. 
а к у с т и ч е с к ой зависимостью ее от субдоминанты. 

Из всего предыдущего СJ\едует, что утверждающий кадансовый: 
кругооборот может И'l'ти только одним nутем: Т -S-D-Т, но-­
отнюдь не обратным: T-D--S-T. В этом проявляется законо­
мерность ладового мышления в его соотношении с физичес кoit 
nриродой звука. А· физическая nрирода, породившая возмо;,;ность. 
именно такой формулы, а не иной, заключается в том, что субдо~ 
минанта о т с у т с т в у е т в о бертоно в о м ряд у, и поэтому­
то ее nоявление и нарушает тоническое равновесие. О т с У т с т в и е:· 
S в физической природе тоники ставит ее в активное nоложение: 
и заставляет ее перетягивать на себя тоническую функцию ладо· 
вого центра. На этом явлении основано все наше гармонико-функ­

циональное мышление. 

§ 4. Переменвые фуиJСции. Утвердительная интонация (квинто­
вый ход вниз, или квартавый ход вверх) всегда несет в себе эле· 
мент утверждения тоники через отрицание предыдущей тоническоЙ' 
функции. Ес.11и предыдущий тон был доминантой .11ада, то утвер· 
дилась тоническая функция основного тона лада, и образовался­
элементарныfi а в т е н т и чес к и й к а д а н с. Если же предыдущиit' 
тон нес в себе основную. тоническую функцию, то утвердилась. 

тоническая функция субдоминанты. Произошла n е ре м е н а фУ н к­
ц и А тонов (тоника стала доминантой), образовался ладовыЙ' 
конфликт, требующий своего разрешения в дальнейшем дви· 
же нии. 

Разрешение этого конфликта скорейшим nутем достигается• 
кадансовым кругооборотом, но может задержаться на долгое время,.. 

создавая динамику ожидания этого разрешения (которой так искусио­
nользовался Бетховен для создания динамического наnряжения ;;. 
см., например, эксnозицию главной nартии в сонате N2 17). 

Таким образом оказывается, что естественное движение тоноа­
в nределах основной ладовой ячейки (кадансовый кругооборот)' 
вносит иЗменение в функциональнуюнаnравленность тоники и суб· 
АОминанты: они оказываютсЯ д в ой с т в е н н ы м и по своему функ~ 
циональному содержанию. 

Для обозначения их вторичных функций, nротиворечащих.. 
основной ладовой установке, :мы вводим понятие n ер е м е н н ы х 
ер у н к ц и й, характеризуя этим то обстоятельство~ что они возни­
кают, как следствие nеремены места (смещения) тонического устояс. 
(т. е. зависят от переменной величины), и изменяются в nроцессе-
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.11,вижения- в противоположность основным функциям, poJ'r/ кот~­
-f>ЫХ заключается в постоянной поддержке тонального ценiра. 

Эту изменяемость, однако, не следует понимать, как уничто­
жение переменных функций. Потенциально они всег.~~;а пр!fсутствуют 
'В ладовой направленности тонов- они преодолеваются, в конеч­
ном счете, основными функциями, но не уничтожаются ими. 

В тех случаях, когда nроисходит обратное явление- nеремен­
•ная функция nреодолевает основную функц'iю,- возникает т о н а ль­

:н а я м о д у л я ц и я. Поскольку этот момент nреодоления в какой-то 
-мере nрисутствует в кадансавам кругообороте, nостольку у.же н нем 
.самом возникает модуляционный элемент, снимаемый последующим 
возвращением в тонику {обратной модуляцией). В сущности, всякое 
.;аккордовое движение представляет 'собою б е с п р е р ы в н у ю 
.;ц е n ь фу н к ц и о н а ль н ы х м о д у л я ц и й, не выходящих или вы­
:Ходящих за nределы данной ладо-тональной системы. 

В кадансавам кругообороте функциональная двойственность 
~оники выражается: 1) в ее основной тонической функции и 2) в n~­
'f>еменной доминантuвой функции. 

Функциональная двойственность субдаминанты выражается: 
1) в основной субдоминантной функции и 2) в nеременной тонич:еской 
..функции. 

Действие субдоминанrы nротивэположно по своей направлен­
сиости действию доминанты. Мо1 можем сказать, чrо S и Е> явля­
,ются nротивоположно наnравленными силами. 

Рим а н в своей работе .Musikalische Logik" (стр. 51-53), анализируя функ­
-циональные взаимоотношения аккордов в каденции, в одном моменте близко ПОА-
-:ходит к пониманию переменной функции: он правильно усматривает во взаимо· 
.()Тношении Т и S осnаривание друг у Аруга тонического .эначени11 (см. об этом 
,в с .атье Мазеля в • Очерках истории теоретического музыкознания•, стр. 128 -131). 

К сожалению, Риман останавливаете~ на втом явлении трлько как на частном 
><:лучае и не делает оrсюда никаких общих выводов. Переменно-функциональные 
соотношения, возникающие во вс11кой послеАовательнnсти аккор,4ов, остались вне 

пол11 его ЗР!'НIIЯ, вследствие чего вся его функциональная теория страдает одно- " 
.сторонносrью и существенными пробелами в обь11снениях: музыкальных явлений. 1 

Римвн, правильно усмаrрива11 в каденции вакономерность логичес1<ой триады 
<(тезис, антиге3ис, сиктез), не совсем верно оnределяет функциональные отноше­
.иия внутри атой триады. 

Если субАоминанту можно трактовать, I(aK антитезу тонике, то нельзя согла­
. -ситься с Риманом, что появление D- Т являет~я синтезом предыдущего. Пра­
.вильнее было бы сказаrь, чrо анrитезисом явлиется послеАовательность S- D, 
.а синтезом является последующая тоника. ;. 

Если искать в кадансоном кругообороте про11вление логичес~их законо~ерно­
-стей нашего мышлени11, то прежде всего следует исходить 1111 анализа ощущений 
.(мы говорим о ладофункциональных, слеАователъно- логическ<t АИфференциро­
ванных ощущениях, см. гл. 1). Встает вопрос- какого рода ощущения возникают 
~восприятии процесса и результата к•дансирования? 

Кадансавый кругооборот-Т- S - D- Т сов_.ает ощущение утверждения пока­
.:.занаого в начале ладового центрз. Но это ощущен~tе явилось результатом слож-

1 Зачатки nонимания nеременнык функций моЖfiО уемогреть уже в учении 3 е Х т ер а 
о фундаментальных бас•х (.Die Grundsiitze der Musikalischen Komposition• 18~3). 

Вnлотную к nони ·анию пере~енны< функции подошел Ф. Геварт и скоем т VJ(e • Traite 
.d'harmonie theorlque et pratique•, 1. том• (1905-1901), представляющеrо большой научный "нтерес. 

При"еч•тельно также указание Г. llleнкepa (.Harmonielehre• 1906) на стрем,,енне стуnеней 
Jtaд:t преаращаться н само.:то,,т_елоные тоюtАи, что он назыыает ,.тоникальностью". 
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но го процесса борьбы противоречивых ощущений -ощущений основных и перо­
менкых функций. б роте усмотреть спеgн-

Зд~с~ вcraer восrрос: нельзя ли в кадаксовоll кругоо 0 б б 
фически музыкал~ное проявление диалектическоrо закона О4ИНства и орь ы про-
ивоположкостей? · нстае· 

Т ф НК аональна<l бо,Jьба а ка4аНСВ П{ЭОЯВЛЯеТсЯ В АИалектичеСКОМ е4И · 
сно Учт:f переманные и основные фу111сции не могут сущ~ст"вовать ра0~иТ, я , •ствует наnравленнr>сть тонов, определJiемая как • 

~:~т~::·к;о~=:~;к~т~~;-то~ами возни~Т и обратная, dеременно·функциоиаль~tаи 
направленность, определ11емая как S · б ~ ысr клостью 

В процесс:е разрушениll и в Jсстановлениll TOHIIKИ ла~tа с осо он в . у2) F 
0118 лиетсll закон р;аойного оrрицани11: 1) тон С утвер~дает тонику, ток 

:~осит первое оrриgание тоники, утвераца11 новый ладовыи центр; р:~~д~::е~р:; 
пять во в!lимание, чrо вта последовательность тоRов. отнюдС н':.е вп:Jлне еще 

язи· при восприятии тона F. мы пoMIIИII предыдущии тон и 
св ~-отрешиться от ero тоническоrо !НiаЧdНИЯ; 3) тон G. будучи направлеа 
мож:воей ак стической природе в тон С (or которого осталось определенное 
::cno ·инани!), вносит отриgание оrрицани11, опрове{Эгая зкачение тона F, как 
новообразовавшегося це 11rра лада. Вследствие зтоrо, вновь возника~'l' тои С, как 
~т::ре~д:~и: л:~~:~:оивц:~1еа•с;;А~~~и:::у~в:~r~;~~ве~ :oo':e~r п:..~~г~ел:о:в::н~: 
имела тенде1вцию з~:хватить ладовый центр. Благодаря втому процессу равруше­
ниll и восстановлеииll токического центра, зто ,• центр определенно утверждает 
свое ла\О,РJНКЦИ:Jнальн.J~ главенство, когорое вначале имеЛо лишь откосительнос 
.ЗНаl(еНИе.' .. § 5. Ладовая оериферии. Функциональная теория, введенная 
Ри'4аном и занявшая nрочное положение в германской музы­
кальной науке, ограничивается основной функциональной Ячейкой, 
игнорируя функциональные связи остальных тонов лада. Это и 

вида переменвые 

играют большую 
связь л а А о в о й 

понятно: Рцман в своем учении уnускает из 
функции, между тем как именно эти функции 
роль в художественной nрактике, определяя 
п е р и ф е р и и с л а А о в ы м ц е н т р о м. 

По аналогии с тонико-доминантныма отношениями тонов 
в основной ладовой ячейке, всякое квинтовое соотношение тонов, 
отдаленных от ладового центра, образует подобные тонико-доми­
нантные соотношения, с их взаимосвязями и действиями функци-
овальных сил. 

Разница лишь в том, что основной тон лада является постоян-
ным, nрочным тоническим (логиче~;ким) центром, в то время как 
всякий другой тон временно nринимает на ~ебя роль т о н и к и, 
будучи в то же время так или иначе, непосредственно или кос­
венно, nодчинен центральной ладовой ячейке. 

Каж";ый тон лада, помимо тонич:еской функции, nринимает 
на себя функцию доминанты (что мы уже обнаружили 
в соотношении основной тоники с субдоминантоА) и, в каче­
стве таковой находит себе тони11ескую опору в тоне, распо­
ложенном на' квинту ниже. Так. образуется серия nобоч:ных оnор­
ных ладовых точек, выпоАняющих роль пер е м е н н ы х т о н и­
чес к их фу н к ц и А, и возникает последовательная зависимость 
тонов, nриобретающих функциональное знач:ение пер е м е н н~~ х 

доминант. 

Гармоническая зависимость этих 

неnосредственная, но основана на 

"периферийных" тонов не 
nосредствующих связях, 
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действующих по наПравлению через п к основному тональному центр осредство промежуточных по б о ч н ы х .. о ( у . мер 75). т н и к nри . 

~~~ и~?никам, мы будем называть по б о ч н ы м и д~ м ~~б~ч .. Тоны, выnолняющие роль переменных функций 

Фу!lкциональное значение побочны мере приближения к центру. Из ни:х х доldинант возрастает по 
лить в т ору ю д 

0 
м и н а н т (DD) мы должны особо вы де- · 

к основвой ладовой ячейкеу и ' непосредственно примыкающую ·поэтому играющую су · -роль в гармоническом лzдообразова П щес1 :венную 
основная доминанта играет оль то нии. о отношению к ней 
}{епосредственно подчиненн~ti л ники, оставаясь в то же время 
первая доминанта непосредстве адоврму центру. Таким образом . нно втягивает вторую доминанту 

75. J:L ~ в центральную ладовую ячейку ' . е: s: :=:; =-- -Тонические и особенно до~ 
..__.--...,.т о ладовой периферии являются ~ 

~; ?;. ~ 1 минантные функции тонов 

~~~~~~~~~~~~~~§~~ ведущими в сист.еме гармониче· = == =;~ :: ских тяготений, так квк выра-
' L--.1 т жают основную-направленность 

их к ла~овому центру. 

trЧейкв. Переменные функции тонов § 6. u Побочные ладовые' 
пываются временно принятыи на себ ладовои перифери·и не исчер· 
ным значением. я их тоническим и домИнант-

Поскольку выявляются побочные стольку должны возникнуть и . тонические центры, по· 
ф переменвые с у б д 0 ункции тонов, находящихся на м и на н т н ы е 

Эти субдоминантные тенден к::нту ниже этих центров. 
выражены, поско-льку субдомина::та, однако, менее определенно 
обратного тяготения в тонику ф вообще является результатом 
наперекор естественной тен ' ункционального поворота в нее­
ческой зависимостью тоно~ен§ии движения, порождаемой акусти-
устойчивости тоники, между .темт~:к п~вgрот требует достато:ноА 
чивостью не обладают б 0 очные тоники этой устой-

' удучи сами направ менных доминант, к ладовом ент лены, в качестве пере-· 
нантные функции побочных л~д~вы:У.· Можно сказать, что доми­
точной устойчивости их т центров, вследствие недоста· 

онических. тенденций мере преобладают над переменными "с ' в значительной 
нижие-квинтовых тонов. убдоминантными функциями 

Но все же в системе иые субдоминанты играют гармонических тяготений эти перемен-
В известную роль 

уже крля~ченоиеб побочных субдоминант в . эту ... п очных л а до вы х систему образует 
.нчейке лада (пример 76). · ячее к, подобных основноА 

1 В музыкальной теории это название о построенным иа в'!'их тонах· мы ж ;:осит лишь ~ Аомииаитсептаккордам можем расширить вто понити~. .е. на ос . Olle теории перемеиных функций: 
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Будучи связаны с основной ячейкой квинтовыми соотноше­
ниями, эти побочные ячейки зависят от нее, и чем ближе они 
к ней по степени гармонического родства, тем Яснее дает себи 
знать эта зависимость, и тем определеннее поэтому проявляются 
функциональные свойства составляющих их тонов. 

Но 8ТО положени~ требует пекоторой поправки: принцип за-
висимости, убывающей от ладового центра к периферии и есте­
ственно вытекающей из квинтовой связи тонов, поАверrается воз· 
действию иного при~ципа, вытекающего из терцовой связи тре· 
эвучий (см. гл. VШ); вследствие этого, VI ступень, несмотря на свою 
отдаленность от центра, приобретает особае значение в качестве 
nо б о ч н. о А т о н и к и (тоники параллельного м~нора). В минорном 
ладу то же самое происходит с III ступенью, приобретающей еще 

большее значение побочной тоники (тоники параллельного ма­
жора). Можно сказать, что тони'Jеские функции Vl ступени в ма­
жоре и 111 ступени в миноре значительно сильнее их доминантных 
функций. Из побочных ладовых ячеек следует выделить ячейку, обра-
зующуюся на доминантном центре. Вокруг этого побочного центра 
Sol образуется своя функциональная ячейка - троечная система 
Do- Sol - Re .. Не только Re имеет теперь двойную функцию, но 
и Do выполняет, кроме основной роли тоники, еще и субдоминант-
ную функцию по отношению к Sol. 

Побочная функциональная .ячейка на .цоминантном центре, 
благодаря своей близости к тоническому центру, явственно дает 
себя знать. Далее- образуется подобtiыЙ же центр вокруг сле-
дующей побочной доминанты и т. д· ~;;::;]! § 7.- 06щаи схема rармовических фувкsвй лада. Из преды· 
Jtущего видно. что все тоны лада объединены между собою гар­
монико-функциональной связью, непосредствещюй или опосред­
ствованной другими тонами. (Следует иметь в виду, что в диато­
нике образуется интервал уменьшенной квинты в соотношении 
крайних тонов (Si- fa), поэтому IV и VII ступени не образуют 
полных ладовых ячеек). · 
.. Исчерпывающая схема всех основных и персменных функций 
тонов лада дана в примере 77. 

Из предыдущего анализа мы можем сделать следующие выводы: 
1) 1 и V ступени выполняют по ОАНОЙ основной и по две 

riеременных функций (всего по три функции); 
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1. 2) 11, VI и III ступени выnолняют по три переменJвы:х 
функции; 

3) крайние ступени- IV и VII- выполняют .11ишь по 
функции: а) IV ступень - тоническую и субдоминантную; она не мо- ·. 
жет быть доминантой и не имеет своей субдоминанты; б) VII сту .. 
пень, вследствие наибольшей удаленности от центра, являетсJt · 
весьма слабо выраженной доминантой, и еще более слабо выра· 
женной тоникой. Отсутствие направленной в нее доминанты, в сущ­
ности, сводит ее тоническое значение на-нет (тем ярче про· 
яв.11яется ее мелоJJ;ическое тяготение в тонику, в качестве ввод-
ного тона). · 

Уменьшенно-квинтовое соотношение VI и VII ступеней, .11ишен­
ное акустической связи, только при некоторых специфических 
условиях (наnример, в секвенциях, создающих инерцию движения)' 
приобретает подобие тонико-доминантных соотношений. 

Нормально же третья функция тонов IV и VII ступеней воз­
никает лишь с расширением квинтового ряда за пределы септа­
тоники: к IV ступени примыкает субдоминанта Si бемоль, к VII сту­
~ени -доминанта F а д~ез. Но здесь мы уже сталкиваемся с опреде­
ленными явлениями модуляционного порядка, вносящими в данную 
ладовую систему специфические признаки новых тональностей. 

Из всего вышеизложенного выясняется, что квартово-квинтовая 
координация тонов в гармоническом мышлении привела к не ме· 
нее определенно выраженной, но совершенно иной по своему прин-: 
ципу системе зависимостей, нежели система мелодических тяготе­
ний тонов. 

В отличие от последней эту систему мы можем назвать систе­
мой г а р м о н и ч е с к их т я г о т е н Ий, принимая во внимание~, 
что эти тяготения определяют гармонические функции тонов. 
Существенное различие этих систем заключается в том, что мело· 
дические тяГотения базируются на гармонической основе лада и 
имеют три непосредственные устойчивые точки опоры, между тем 
как гармонические тяготения базируются на одной централ.,ной 
точке опоры, которой все остальные неустойчивые тоны ладовой· 
периферии подчинены путем последовательной зависимости: 

/ F а--> Do ........- Soi/ +- re +- la +- mi +- si 
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и лишь субдоминанта занимает осебое положение, создавая непо­
с едетвенное противоречие основиой и переменной фунi<ции. 
р § 8 Мело.цнческве переменвые фувtсцви. Тонические переменвые 
нк ~и ставя каждую ступень лада в по.11ожение временной то­

ФУки ц по'рождают и мелодические образования, связанные с этим. 
~~ло~ением. Таким образом на основе переменных тоничесi<~Х­
функций возникают самостоятельные системы мелодических тяг -
тений (побочные ладовые ячейки), подчиняющиеся, в конечном; 
счете, основной функциональной ячейке, т. е. - пеР. е м е н н ы е 
м е л о д и чес к и е функции тонов. 

В поАном объеме эти системы образуют новые тона.11ьные сис­
темы, подчиненные главной тона.11ьности. Включение их в гл:вну~ 
тональность образует круг тонального объединения первон ст • 
nени родства. Этот вопрос детально будет рассмотрен в учении 
0 модуляциях (т. III); в данном же с.11учае нас интересуют лишь. 
наиболее характерные мелодические элементы. вовлекаемые в основ­
ную тональность переменными гармоническими функциями и! то же· 

время не являющиеся результатом определенно выраженнон моду­

ляции, как иревращения переменной функции в основную. 

В этой области мы встречаемс~ с двумя категориями явлений •. 
К первой категории относятся присущие переменным функциям; 

тонов мелодические связи, которые не Fносят никаких отличитель­

ных признаков новой тональности и остаются поэтому в скрытом. 

виде (о второй категории см. § 10). 

Каждый тон лада, в качестве временной тоники, образует ячедку­
мелодических тяготений . тонов (пример 78). Мало того, каждый 
тон, не только в качестве тоники, но и в качестве составног~ 

элемента гармонического остова побочного .11адового образовани11..­
образует подобную же ячейку. В пределах септатоники эти ячейки 
будут, разумеется, совпадать, но не безразлично, примыкают ли 
они к основному тону, терции или квинте гармонического остова 

лада. 

Из этого видно, что мелодичеrJ<ие переменвые функц1щ чрез­
вычайно усложняют ладовые связи тонов. Но практически нет не· 
обходимости учитывать эти связи в полном объеме, так как далек~· 
не всегда они являются характе-рными. _ 

§ 9. Вводвые товы. Несомненное nрактическое значение имеют 
те в в 0 д н .ы е т о н ы, которые с достаточной определенностью 
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(вследствие обострения тяготения) характеризуют пе 
<4J>ункции тонов. · реме 

Мы не будем рассматривать их детально- важно понять об 
принцип мелодических связей, образуемых вводными тонами, и 
.никающие на основе этих связей тональные объединения (с 
широко применяемые в литературе романтического периода). 

Отметим лишь, что полутоновые соотношения лада приобре­
·тают функции обратных тяготений (примеры 78а и 786). 

Среди них особого внимания заслуживает иревращение устоя 
.на 111 ступени мажорного лада (терция гармонического остова 
.лада) в неустой (во вводный тон), тяготеющий в субдоминанту. 
Эта переменпая функция 111 ступени возникает при естественном 
.д13ижении тонического аккорда в субдоминант/ный и . приобре­
-тает особое значение в басовом голосе в тех случаях, когда 
~убдоминанта предварительно обыгрывается, как собирающий центр, 
·41тобы затем устремиться со всем своим ладовым окружением 
•в завершающую тонику. · 

В миноре это тяготение превращает V ступень во вводны\1 тон 
в так называемом "прерван" к VI ступени, что имеет значение 

.но м" кадансе. 
На конкретном материале, в мелодических связях аккордового 

...движения, знаЧение переменных мелодических функций выступит 

.,с большей ясностью, и нам нет надобности исчерпывать их разно­
видности какой-либо схемой. 

§ 10. Отличит~львwе признаки 11еремевнь~х фуикgий. Ко вто­
.рой из категорий, о которых говорилось в § 8, относятся такие 
явления, которые вносят в основную тональность новые мелодиче­

-ские элементы, характерные для включаемой тональности, и в то же 
время не являются следствием явно выраженной модуляции. Борьба 
·втих тональностей происходит на основе полного тонального 
.единства. Отличительные признаки подчиненной тональности нару­
шают пределы септатоники хроматическим видоизменением тонов. 

1'акими отличительными признаками являются вводные тоны к квин~ 
~оному остову каждой включаемой посредством переменной тоники 
тональности (пример 79). Из этих вводных тонов особое_ место 

79. 

1 ~ 1;=z ;;._:; i==-a 
а) -

·зани~ает нижний вводный тон к доминанте (пример 79а), которая 
nриооретает особое значение. в системе переменных мелодических 
функций.1 · 

Не имея вводного тона 'в основной конструкции лада, доми­
нанта с легкостью извлекает его из тональности, возглавляемой 

1 06 остальных альтерационных видоизменениях диатоники речь будет 
:В учении об альтерациях (т. 1I) и модуляциях (т. lll). 
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ею, в качестве переменной тоники. Этот процесс весьма часто со­
провождается временной, хотя бы мимолетной, модуляцией. 

Но особенно интересны случаи, когда модуляция, как таковая 
(т. ~- модуляционный поворот), вовсе не осуществляется, так как 
эти случаи явственно, посредством внешних отличительных при­
знаков, демонстрируют противоречие основных и переменных 
функций, скрываемое обь1чно единообразием диатонического ладо-
вого nостроения . 

В художественной практике привлечение мелодических элемен-
тов в подчиненной тональности часто сопровождается гаммаобраз­
ным движением, создающим устремленность дnижения в новообра­
щенную тонику, за которой тем не менее остается ведущее зна· 
чение доминанты (пример 8J). 

80. 6ет~sен. Сон от а NЗ 

" • ... Р--1'-+-+-с:• ... = 
~~ 

р -- - - ... 
eJ ·'*.:.:..: .... ...... • .-..... 

В этом примере G-dur'нaя гамма появляется совершенно нео­
жиданно, неподготовленная модуляционным поворотом, и лишь на 
основании предварительного обыгрывания доминанты C-dur'a (поло­
винного каданса), которая подчеркнута септимой аккорда (fa). 

В первом проведении этого приема (в экспозиции), в связи 
с последующим вступлением второй темы, за этой доминантой за­
крепляется ее переменпая тоническая функция. Но во втором про­
ведении (в репризе), несмотря на привлеченный вводный тон 
(fa диез), за G-dur'oм остается доминантное значение, и последующая 
тем 1 вступает прямо в c-moll'e, без какой бы то ни было попытки 
снять чуждый этой тональности вводный тон fa диез. Здесь явно 
обнаруживается функциональное противоречие в пределах единой 
ладовой системы. 

В следующем примере мы видим реже встречающийся случай 
привлечения мелодического оборота из субдоминантной ладовой 
сферы, а именно -из тональности П nониженной ступени в ми· 

9 Учение о rармон:1и 
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81. ба~. W.lf!. I. PreJudio .ив 

норе- так: называемой "неаполитанской 
субдаминанты" (nример 81). 

Если бы F es-dur-ный аккорд был толь­
ко ~еаполитанской субдоминантой в es­
moll е, то мелодический ход от do бемоль 
к la бемоль шел бы е · б 

подчиняясь конструкции лада es moll П ч ~ез SI емоль, 
чуждого es-moll'ю, объясняется пе . ояв~ение же SI дубль бемоль, 
этой неаполитанской субдоминан~:.меннои тоническайр функцией 
тональность и выявляю u ' возглавляющей es-dur'нyю 
своего гармонического ~~;:::.отение вводного тона в терцовый тон 

Необыкновенный эфq. ект произво 
мелодического оборота F du ' дит в примере_ 82 привлечение 
аккор "а этой тона . r а посредством. доминантного секунд· 

"' льности который б 
тексте выполняет совсем' в о щем гармоническом кон-
ианты (мелодической) иную функцию, а именно----' субдоми-
g-mоll'я. . ' направленной в последующую доминанту 

82. fiax. DранденбуiJrсiiИЙ 1\Онцерт Nб ч 2 
Adagio 

i f F 

рае-rся в такой же половинный каданс. Мелодический ход верхнего 
голос~ в этой последовательности mi Jиез- re диез- do диез·­
si - la диез вполне соответствует ладовой структуре полного минора 
dis-moll'e, обрисовывая натуральный оборот sтого лада (см. гл. VI). 
Таким образом ока.эывается, что тональной модуляции, как тако­
вой, здесь нет. Но переменвые функции аккордов здесь сыграли 
свою роль: тоника (с задержанием и разрешением задержания) 
оказалась в субдоминантном положении по отношению к перемен· 
ной т о н и ч е с к о й функции V натуральной ступен.и:. Оба эти 
аккорда образовали мимолетный гармонический оборот тонально­
сти la диез minor. На этом основании мелодический взлет в правой 
руке, без всякой предварительной подготовки- еще до появления 
dis-moll'нoгo аккорда, заранее обрисовывает тональность dis-moll, 
подчиняясь переменной субдоминантной функции аккорда 1 сту~ 
пени и в то же время подчеркивая эту функцию. В результате В()З· 
никает вполне естественный, но чрезвычайно тонкий и изысканный 
эффект неожиданного включения одной тональности в другую без 
модуляционного перехода, как такового. 

83. UJoneн. Паркароnла. Ор.бо 
~-----

.._.,. 

В примере 84 проводится в большем масштабе (хотя и в более 
скрытом виде) тот же прием привлечения переменной функцией 
аккорда мелодического оборота, не принадлежащего самого по 
себе к основной тональности, к которой принадлежит данная тема. 
"Первыми 16 тактами тема прочно закрепляется в G-dur'e. Аккорд 
cis-e-g-a в 17-м такте явлЯется альтеrированиой субдаминан­
той в той же тональности (ил'и второй доминантой, которая несет 
в себе ту же субдоминантную функцию, что по существу то же 
самое, см. об этом в т. 11). В 21-м такте этот аккорд переходит 
в другую альтерированную субдоминанту (c-e-g-b), в которой 
si бемоль в функциональном отношении является вводным тоном к по­
следующему si бекар, т. е. по существу !а-диезом.. как следствием обо­
стрения тяготения второй ступени в терцию G-dur'нoгo ладового 
остова (la -7la диез -7 si). Таким образr м, вся тема, несмотря на при­
сутетвне альтераций, в ладовом отношении сохраняет свою принад­
лежиость к тональности G-dur. 

Но эта последняя субдоминанта, с осуществленной в· нотной 
записи энгармонической заменой ля·диэза си-бемолем, является, 
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кроме того, доминант-септаккордом F·dur'a, и на этом основании она 
п~ивлекает м:лодический оборот, характерный для этой тональ­
н сти, которыи, однако, непосредственно устремляется в G-dur. 

Этот мелодический оборот усиливает персменную доминантную 
функцию субдоминантного аккорда c-e-g-b и значительно спо· 
собствует яркости эффекта (неожиданного и в то же время под· 
готовленного всем предыдущим) вступления G-dur'нoгo аккорда. 

84. Шуберт. С:rмфСJнйя C-dur, ф:.iнал 

~.~ ~ 
t r r r r r r 
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Самое замечательное здесь то, что все это сложное образова­
ние вытекает из внутреннего содержания данной темы, а не пред­
ставляет собою варианта, наслоения или какое-либо усложнения. 

В слеАующем примере-опять случай с неаполитанской суб· 
доминантой, которая на этот раз, на правах тоники F es-dur' а, во­
влекла в es-moll не только сложный и совершенно самостоятельный 
мелодический оборот, но и гармонический оборот, выводящий то­
нальное ощущение из es-moll'я, чтобы тотчас же снова подчи­
ниться ему (пример 85). 

85 Шоnен 3тКJд Jfб 

Следует отметить, что неаполитанская субдоминанта до такого 
решающего действия была предварительно тщательно "обыграна". 

Такого рода смелые и в то же время логически обоснованные 
обороты, значительно расширяющие тональные связи, вооr:ще 
весьма свойственны Шопену. 

!6. моuарт. Конuерт д-moll 

87. Моuарт. l'ioнuepт d moll 88. Моuарт ~онuерт d-mon 
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§ 11. Полифувкцновальвые образования. В предидущих приме- . 
рах функциональное противоречие привело к последовательной 
смене мелодических оборотов, присущих разным тональностям. 

Еще более показательны случаи, когда это противоречие при­
во,~~;ит к nолифункциональности в самой вертикали, образуя пере­
ченье явно политонального происхождения (nримеры 86, 87, 88). 
В этих nримерах основной (басовый) тон разложенных гармониче· 
ской фигурацией доминант-нонаккордов и доминант-септаккордов 
nрnобретает переменную тоническую функцию и на атом основа­
нии nривлекает свой особый ладовый оборот с участием вводного 
тона лада. 

У Бетховена мы встречаем nодобный прием, основанный на 
том же принципе функционального противоречия тоники и доми­
нанты, проявляющегося в еще более. резкой форме (пример 89). 

89. Бетховен. !\ вартет .N'1 
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В этом примере борьб~ то~ики с доминантой приняла парадок-

ю форму: переченье Sl-Sl бемоль не только обусловленоустрем-
сал•,ну б 

тью вводного тона в гаммоо разном движении вверх, 'но 
леннос . 
образуется и в движении вниз: ясно, что оно возникло на основе 

противоречия гармонических функций, а не только как результат. 
тремлениости гаммаобразного движения. 

ус Нижеследующий пример особенно интересен тем, что он де­
нстрирует явно политональное образование, возникающее на 

~~нове того же функЦионального противоречия (пример 90). 
В то время, как верхние голоса обрисовывают мелодическим 

движением g·moll'нyю тональность, басовый голо~ меняет свою 
функцию на доминантовую и уходит в сферу c-moll ной тонально· 
сти. В атом такте даже нарушается тональное единство -каждая 
тональность временно действует сама по себе, оспаривая друг у друга 
функциональное преобладание. Здесь происходит не борьба то· 
НИКИ с ДОМИНаНТ~Й, как ЭТО бЫЛО В предыдуЩИХ слу,;аях, а uборьба 
двух самостоятельных тонических центров- явныи случаи поли-

r 
тонального образования. И лишь в следующем такте обнаружи­
вается преобладание тонального центра, обрисованного мелодиче­
ским движением баса и заставляющего модулировать верхние го· 

лоса, вследствие чего восстанавливается тональное единство, но 

уже в тональности c-moll. 
Следvет отметить что этот конфликт тональностей был заложен 

уже ранЬ'ше,- во вто~ом проведении темы (такт 5-й, g-moll-d·moll), 
но он не давал себя знать столь явственно, так как не образовал 
перечения тонов. И лишь при его повторении мелизматическое об· 
растание nВСFIО:'.fогательными нотами", приведшее к резкому пере­
ченью, способствовало обнаружению этого конфликта и выявило 

политональную сущность взаимоотношений голосов. 
Этот прием проводится четыре раза (что подчеркивает его 

пр~днамеренность), каждый раз в новой тональности. Последова· 
тельность этих тональностей образует кадансавый кругооборот: 
d-g- a-d=T -S-0-Т. 

§ 12. 3вачевве теории перем:еввых. фувкввй. Гармонические 
и мелодические функции, особенно такие, которые образуются 
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в пределах септатоники, поддаются логическому осмыслению при 
расчленении музыкального движения на отдельные участки, пред­
ставляющие собою те или иные ладовые обороты. 

Фиксация вниманиЯ на этих участках обнаруживает, что все 
музыкальное движение, в сущности, насыщено модуляциями и пред­
ставляет собою беспрерывную цепь функциональных nеремен. 

Художественное восприятие музыкального произведения, есте­
ственно, не задерживается на этих деталях, так как в этом случае 
внимание наnравлено на то, чтобы целостно охватить общий смысл 
произведения. 

Тем не менее вскрытие этих деталей имеет огромное практи­
ческое значение не только для понимания музыкальной техноло­
гии, но и для понимания музыкальной семантики, так как обнару­
живает те скрытые пружины, на которых основываются логические 
взаимосвязи элементов музыкальной речи, динамика формообразова­
ния и, в конечном счете, драматургия развития музыкальнойформы. 

Чрезвычайно важно понять самый пр и н ц и п борьбы основ· 
ных и переменных функций, который вскрывает закономерности 
связи-музыкальной речи. 

Теория переменных функций приобретает большое значение 
в учении об аккордах, так как дает в руки ключ к вскрытию 
функциональных связей аккордов. 

Эта теория придает новое освещение модул'яционному процессу, 
вскрывает генезис и закономерности полифункциональных и иоли­
тональных образований и этим вплотную подводит к проблеме 
современного музь1кального мышления. 

Г .ЛАВА ВОСЬМАЯ 

ТРЕЗВУЧИЯ ЛАДА 

§ 1. Секув.цвое соотношение. Рассмотрим теперь, какие тре­
звучия образуются на всех ступенях лада (пример 91). 

!IШIVVVJVU 

Понятно, что в миноре, вследствие его сложности, количество 
трезвучий и их разновидностей будет больше, чем в мажоре. Из 
всех трезвучий наибольшее значение имеют трезвучия, nостроен· 
ные на гармонической основе лада- на функциональных точках, 
1, IV и V ступенях (Т, S и D), которые и называются г л а в н ы м·и 
стуnенями. 
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и в миноре мы можем пока откинуть, как ~елодические ступен 
к основной ладовой конструкции. 

не принадлежащие т езв чий расnоложенных в мелоди-
Из рассмотрен~~ м~~~: В~Jвеfти ;аключение, что интервальные 

ческом порядке, м учий разделяются на три категории, имею­
соотношения всех трезв особенности в количестве общих тонов: 
щи~)с~оеик ~т:~~и;~:н~~отношение; не имеется ни о д н о г о об· 
щего тона (nример_ 92)~ н т о в о е соотношение, включая сюда и 

2} к в а р т о в о к в шенную квинту и увеличенную кварту; имеется 
соотношение на умень 

о д и н общий тон (пример :~2~- имеются д в а общих тона (при-9) т е р ц 0 в 0 е соотнош • 
мер 94). 

~ j":i"'"' @с= j 1 joo;J 1 g., ~ 1 j? iJ 1 ~"' ~ 1 ~ ?d 1 
~ I-П П-Ш Ш-JV JV-Y V-YI VI-VП VП 1 

93. квинтавое 

@ Jl 1 j j 1 EPj 1 ~ :J pl. # 1 ~ ь 
П-VI m-vn JV-I v-n vт m vn IV 

u u каж ой категории будет неизменно Соотношении трезвучии в д й в nределах диатонического· 
по семи. Никаких других категор:к все остальные соотношения 
лада больше не существует, ~~~е~ n едыдущих видов. 1 

трезвучий будут лишь nовтор мре л о д и чес к о е род с т в о· 
Секувдовый ряд уста~авливаетi в их функциональных соотно­

т р е з в у чий, но никакои сиетемь 

шениях не обнаруживает. . Квинтовый ряд трезвучий вскры-
§ 2. Квинтовое соотношение. и Ф у н к ц и 

0 
н а ль н у ю-

вает г а р м о н и ч е с к о е р о д с т в о 

с вязь трезвучий ( пример 95). деленную закономерность в их. 
Здесь мы наблюдаем ~ж:е о:::нные функции выражаются уже 

соотношениях. Основные р нкциями основных тонов, 
целыми трезвучиями и определяются IФУ Таким образом квинтовый 
на которых эти трезвучия nост~~:~:~ю ие в качестве перемен­
ряд обнаруживает трезвучия, про ые обiазования не только гар­
ных тоник самостоятельные лад в 

. шое значение для технологии соединения 
1 Это соображение имеет боль . соединения распространяются на 

акко дов так как основные закономерности 

отво~ен~я всех ступеней данной категории, 
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монического, но и мелодического порядка. Здесь мы уже непо­
средственно соприкасаемся с явлениями тонального объединения 
{модуляциями). Квинтовый остов лада, привлекаемого переменной 
функцией трезвучия,определяется квинтовым остовом самого тре­
звучия. В связи с атим R. в и н т о вый о с т о в трезвучия, в каче­
стве его основного функционального признака, при· 
обретает особое значение. В мажоре главные ступени оказы­
ваются все мажорными, т. е. соответствующими наклонению лада, 
и образуют группу, центром которой является тоника лада. 

Необходимо отметить, что три минорных (побочных) ступени 
образуют совершенно аналогичную группу и выявляют побочную 
ладовую ячейку с центром, занимаемым нижней медиантой {Мн) .. 
Уменьшенное трезвучие оказывается вне этих групп, а значит, и 

f ol Ммнор 

вне непосредственной гармонической. ~связи с центрами главной и 
параллельной побочных ячеек. 

В натуральном (эолийском) миноре получается полная аналогия: 
главные ступени ок'азались м и н о р н ы м и, т. е. тоже соответ· 
ствующими наклонению лада, а побочные -м а .жор н ы м и трезву· 
чиями. Уменьшенное трезвучие также не попадает ни в одну группу. 

Здесь выясняется значение эолийского минора, как пар а л· 
л е ль н о г о ионийскому мажору. Поскольку выделился ионийский 
мажор, должен· был выделиться именно аолийский минор, как 
аналогичный ему по своему гармоническому строению. 

Таким образом окончате-\ьно выясняется, что выделение ионий­
ского и эолийского ладов былЬ логической необходимостью, свя­
занной с естественной закономерност{>ю самой природы звучания. 

§ 3. Терцовое соотношение. Наиболее пеказательным в ладо­
вом отношении является т f' р ц о вый ряд, так как он полностью 
вскрывает л а д о в о е род с т в о трезвучий. 

Трезвучия, находящиеся в терцовом соотношении, выявляют 
м а к с и м а ль н о е сход с т в о по своему ладовому составу, так 
как они имеют наибольшее количество общих тонов (два тона из трех). 

Получающаяся терцовая схема вскрывает функциональные 
евойства всех входящих в лад трезвучий и является ключом к их 
изучению (пример 96). 
· Эта схема требует пекоторога nояснения. 
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й обна живает закономерность в по-Терцовый ряд трезвучи РУ накапливающихся в трез-
устойчивых тонов, Нlдке вхождения не н т а- тоники лада. 

~учи:ях по мере их удаления о::о:ат~льность тре3вучий через одно 
далее мы замечаем, что поел •оминантном соотно-

дство· вверх- в .... образует гармоническое ро . Иначе говоря, произошло н а л о. 
шении, вниз-- в субдоминантном. о ства трезвучий. Таким 
ж е н и е двух групп гармонического ~кд иональпая ячейка с д в и­
образом оказывается, что побочная фу ц раняя свои сотношения 

л а с ь от главной на терцию вниз, сох 
н У (Il- М н- Мв). гармонического родства й с точки зрения зало-

Рассматривая ладовый состав трезвучйи в пр о т и в о-
л де ствующих женных в них функциональных си dт периферии терцового ряда 

п о л о ж н ы х н а пр а в л е н и я х ны равномерно возрастать 
к центру, мы видим, что эти силы долж 

СуGдоминантнаи 
сфера 

6 

"' ., .. 
"'" а.~ r 

~~С) доминантная 
сфера 

D б) 

а вследствие накопления неустой-по мере их vдаления от центр ' орда его функцио-
чивых тонов, увеличивающих напряжение акк ' . 

нальную силу. ько n и чин 0 й, стягивающей все не-Т они ка является не тол р е зу л ь т а т о м уравновеши-
устои, все ладовые тяготения~к"~:Н.fльные силы дв~жения, кото­
вающим противоположные ФУ ц ентростремительной наnравлен­
рые образуют вокруг нее сфеR' Ц равные nрОТИВОПОЛОЖНЫе СIIЛЫ 
ности функциональных сил.ерц;:ого ряда восстанавливают нару-(S и 0), стремясь в центр т ' 

шенное равновесие. бы ось ра·вновесия, проходящая в центре 
Получается как еим ее сто онам расположены две сферы: 

терцовоrо ряда. По об P(D) Все устои и неустои мы 
(S) и доминантная · 96 б) субдоминантная ть по вертикальному терцовому ряду (nример( б . 

можем расположи нантпая сферы неустойчивых тонов о ра­
Субдоминантная и fio:и VII ступеней) расnоложатся по обеим сто· 
зующих трезвучия Эта схема поясняет понятие в р а щ а­
ронам тонической сферы. вокруг тоники, создаваемого функцио· 
ельноге движения 

т ю с бдоминанты с доминантой. 
нал§н4й Ф;~:uио~альные rруппы трезвучий. Мь~ уже выяснили 

. г авных стуnеней, как основных функции лада. значение л 
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Каково же отношение побочных ступеней к основной ладовой 
ячейке? Иначе говоря, каковы о с н овны е функции побочных 
ступеней? 

Верхняя и нижняя медианты нашли свои места между глав­
ными ступенями (медианты- средние). 

К какой групnе можно их отнести? Возьмем каждую в отдельности. 
Мв (lll стуnень) содержит в себе два устоя и один неустой 

(свойственный доминанте). Один из устоев чисто-тонический, другой 
свойственен и тонике и доминанте. Итак - поровну ладовых элемен­
тов, свойственньш тонике и доминанте. Поэтому целиком ни к Т-функ­
ции, ни к О-функции ее нельзя отнести, так как в ее ладовом 
составе нет nреимущества той или иной функции. То же самое 
получается и с Мн (VI ступень), с той только разницей, что здесь 
образуется смесь Т с S. Таким образом медианты по своему 
составу представляют функциональную смесь. С другой стороны 
соотношение Мн и Мв представляет собой гармоническое родство 
трезвучий, между которыми возникает тонико-доминантное функ­
циональное соотношение вверх- S, вниз- D. 

Из всего сказанного следует, что каждая медианта, кроме тони­
ческих ладовых элементов, содержит в себе одинаковое количество 
других элементов: Мн- субдоминантных и Мв - доминантных. 

Поэтому каждую медианту, предс:rавляющую собою функцио­
нальную смесь, следует nричислить к двум функциям: 

Мн=ТS, Мв=ТD. 

Их номенклатура и их положение в терцовой схеме вполне 
соответствуют их функциональному значению. 

Совсем другая картина получается при анализе состава край­
них ступеней. 

К субдоминантной терции fa- Ia во II ступени и домина­
нтной si- re в VII стуnени прибавляется еще один неустой, 
который может только усилить наnряжение аккорда и, следо­
вательно, его функциональную силу. 

Следовательно, эти трез­
вучия выполняют совер­

шенно определенные функ· 

ции и nритом являются их 
крайними выразителями. 

Все это вместе взятое 
nозволяет нам расnределить 
все стуnени по трем функци­

ональным груnnам: S, Т и 

D, nричем в каждой груnпе 
окажется по три трезвучия 
(nример 97). 

По своим функциональ­
ным свойствам все трезвучия 
могут быть разделены на 
три категории: 
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• функциональных групn (IV -1-V), 
1) центральные nрре:дС:та:вииттеелл~ (двойственные функции) (VI-111). 
2) нейтральные п (Il VII) 
З) Rрайние представите~~ем; До. сих пор терцовая сх.ема тре· 
§ 5. Полная терцопая нк ион~льных басовых точек. Для того, 

звучий излагалась без ФУ ц м виде необходимо включить в нее 
б детавить ее в полно • я 

что ы пре -центральную ладовую ячеику-
моническую основу лада е точки, sp т -D и подставить ПОД трезвучия те функциональны 

- принадлежат одновременно и данному трезвучию и дан-Rоторые 

ной функциональной группе. новый вид, и терцовая 
ф нкций тогда примет Распределение У ение трезвучий в их основной 

схема окончательно выявит знач ( 98) 
о довой конструкции пример · 4-голоснои аккор Функциональные точки, под-

98. 
(~;_ 

s т D 

о ставленные под главные сту-
nени, образуют с ними трезву· 
чия (в основном обращении), 
nокоящиеся на своем собствен­

ном акустическом основании­

основном тоне трезвучия. 

Доминантныi:\ бас, подстав­
ленный под Vll ступень, не 
входит в состав трезвучия и 

усложняет аккорд прибавле· 
нием четвертого 'l'Она. Полу­
чился селтаккорд V стуnени, 
который мы временно, до учения 

о селтаккордах вообще, отбра· 
сываем, так как будем ограни· 

ко учением о трезвучиях. 
ч;rваться сперва толь побочных ступени, которые, вместе с со-

у нас остаются три точкой в басу, образуют секст-
ответствующей функциональной 

аккорды. иобретают в зависимости от баса, 
Нейтральные медиантын:ер значение 'заменяя главные ступени. 

опреде. ленное функцианаль функцион~льного значения мы буде м 
п бно особенности их . 
одро • ( 10 а пока отметим, что из семи 

рассматривать в дальнеюнем т~ о~ирающихся на функциональные 
т езвучий лада шесть трезвучии, . 
т~чки, образовали три группы, по два в каждой. 

Группа Т= 1, Vl1; 

" 
s = IV, IIG 
D=Vf IIIG 

Получи~ась, оnять·т~:и,ио~~~:::я з~~~~~:е~~оесет: п~ ~тв~м с~оа:~ 
пределен и и. каждая фу ц й вто ой- его заместитель. 
преttставителя, один- главны ' Р по своему функциональному 

Равноценны ли эти заместители 
значению? 
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Из сравнения V ступени и 1116 ступени мы видим, что в по· 
следней неустойчивый тон re заменен устоем mi. Т. е. Ша есть 
частично разрешенная V ступень. Следовательно, III6 в функцио· 
нал~ном отношении слабее, менее динамичен. 

Наоборот, в Пв, по сравнению с IV стуnенью, устойчивый тон 
do заменился неустойчивым re, следовательно, Па в функциональ· 
ном отношении сильнее IV ступени. 

сDормула соотношения сил: 

Таким образом,. с точки зрения ладо-функционального значе­
ния, III 6 является ослабленным и, следовательно, невыгодным за­
местителем доминанты, в то время как 116 является усиливающим 
и, следовательно, выгодным заместителем субдоминанты. Художе· 
ственная практика полностью подтверждает этот вывод: в период 

развития "классического• симфонизма, оценивавшего и отбирав­
шего гармонические средства с точки зрения их ладовой полезно­

сти, как выразителей функциональных сил, 1116 был не употребите· 
лен (за редкими ис.ключениями) , в то время как 116 употр~блялся 
весьма часто и даже чаще, чем само трезвучие IV ступени. 

Секстаккорд III ступени ранее встречался у Б ах а, как резуль­
тат полифонического движения голосов, и возродился в эпоху · 
романтизма, в связи с пробуждением интереса к гармонической 
красочности. 

VI6 вообще является неподходящим заместителем 1 ступени 
уже потому, что в нем нарушен главный принцил тонической 
устойчивости. Но все же и этот аккорд нашел свое место в му­
зыкальной практике и требует своего изучения (см. том 11)·. 

§ 6. Переменвые функции в терgовой схеме. Остается рассмо· 
треть, какие леременно-функциональные взаимоотношения выявля· 

ются терцовоii схемой. 
Переменвые тонико· доминан1 ные и тонико-субдоминантные функ­

ции, возникающие из квинтовых соотношений, достаточно были 
разъяснены выше (гл. VII). Также понятны и субдоминантно·доми­
нантные переменные функциИ\ аналогичные основному функцио­

нальному взаимоотношению IV-V ступеней (S -- D ). 
Но в ладовой связи аккордов· возн!'lкает еще серия терцовых 

взаимоотношений, как прототип отноШения тоники с нижней ме· 
диантой. Эта медианта (VI ступень) занимает особое положение 
в ладу, в качестве побочного тонического центра, образующего 
совместна с побочными ступенями побочную ладовую ячейку. 
Порождая терцовую связь с главной ступенью, нижняя медианта 
приобретает значение тонического заместителя, ложной тоники 
и, в качестве ее подмены, играет fiольшую роль в ложных (n пре­
рванных") кадансах. 

В свизи с этим, необходимо ввести понятие м е д и а н т о в о А 
ФУ н к ц и и, как специфического действия Vl ступени лада. IIl сту­
пень в мажоре не играет определенной роли в качестве ме-
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дианты. Но в миноре, в качестве по б о ч н о г о цен т р а, группи­
рующего вокруг себя все побочные мажорные стуnени, она играет 
существенную роль. Таким образом в миноре обе медианты имеют 
большое значение: нижняя М, как ложная тоника в ложных кадан­
сах; верхняя М, как переменпая тоника, поворачивающая движение 
в параллельную тональность. В мажоре обе эти функции медиант 
соединены в одной VI ступени. . 

Основная терцовая связь Т- Мн должна отзываться и на всех 
терцовых соотношениях, образуя переменные функции тонических 
замещений. Таким образом возникает новая серия переменных 

функций: 

IV- Il, VI- IV, 1- VI, III- 1, V- III. 

Общий итог основных и переменных функциональных взаимо­

отвошений будет таков: 
IV} {V 1) Основная ладовая ячейка 116 - 1 - ш6 

2) Побочная ладовая ячейка: ll-VI- III. 
3) Тонико-доминантные соотношения основных и переменных 

функций: 
T-D 
~ 

II-VI 
IV -1 
VI- Ili 
1-V (основное) 

(III- Vll) 
V-II 

4) Тонико·субдоминантные соотношения: 

т-s 

Vl- 11 
1- IV (основное) 

III- Vl] 
V-I 

(VII-Ill) 
Il-V 

5) Субдоминантно-доминантные соотношения: 

S-D 

11-III 
IV - V (основное) 
Vl- VII 

1-11 
III- IV 
V-VI 
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6) Тонико-медиантавые соотношения: 

Т-Мн -----IV-II 
VI-IV 
I- VI (основное) 

Ill-I 
V- I1I 

(YII- V) 
(ll- Vll) 

§ 1. Первичные ·функциональные признаки. На основании тер· 
-цовой схемы, определившей "удельный вес" функций аккордов, 
мы можем выяснить и функциональное значение отдельных тонов 
лада. 

Рассматривая ладовый состав аккордов, мы замечаем две кате· 
·ГОрии неустоев: 1) неустои, принадлежащие только одной функ­
циональной сфере, и 2) неустои, общие обеим сферам. 

К первой: категории относятся: а) si (VII ступень), входящее 
только в домин.а~тную группу, и б) la (VI ступень 1, входящее 
·только в субдоминантную группу. Эти неустои и в области мело­
дического тяготения приобретают гармонико-функциональное зна­
чение, поскольку они МЫ'Слятся в связи с определенными гармо­

ническими построениями. Это гармоникс-функциональное значение 
рассмотренных тонов мы опр~деляем следующим образом: 

1) тон si является пер в и ч н ы м д о м и н а н т н ы м пр из н а­
к о м (01); 

2) тон la является пер в и ч н ы м с у б д о м и н а н т н ы м п р;и­
з н а к о м (SI). 

При проверке на конкретном материале это положение под· 
тверждается: прибавление к секстаккорду 11 ступени неустойчивого 
тона si, казалось бы, должно усилить напряжение аккорда; но 
художественная арактика "классической:" эпохи, однако, не поль­
зуется втим гармоническим сочетанием (Vll•fз) в целях усиления 
каданса. Это объясняется тем, что доминантная функция тона si 
нейтрализует, дезориентиру~т субдоминантную функцию секстак­
корда II ступени, как действующая по иному направлению; аккорд 
заметно смягчается в функциональном ~ачении; именно это обстоя­

тельство и послужило причиной: того, что VП4/а·аккорд не вы­
делился в художественной арактике наряду с nрочими трезву­
чиями и септаккордами субдомfjнантной сферы (IV, IV6 , II, 116 , II6f

6
, 

114/з). 
К аналогичному результату nриводит внесение VI ступени (la) 

в аккорды доминантной группы: по той же nричине прибавление 
терцового тона к сеnтаккорду V ступени не усиливает, а смягчает 
.его доминантную функцию, вследствие чего образующийся но­

наккорд V ступени не может состязаться с сеnтаккордом V сту­
пени в функциональном значении и занимает второстепенное по­
ложение в доминантной: группе аккордов. 
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Следует обратить внимание на то, что обострение тяготения 
первичного доминантного признака в миноре (si бемоль--+ si бекар) 
образует доминантный вводный тон (si бекар) к основному тону 
в минорном. гармоническом ладу. 

Аналогичное обострение тяготения первичного субдоминантного 
признака в мажоре (la --+la бемоль) образует субдоминантный ввод­
ный тон {la бемоль) к квинтовому тону в мажорном гармоническом 
Jlaдy. Квинтовый остов лада (и тонического аккорда) оказывается 
окруженным вводными тонами, nредставляющими собой: D1 и 51 при­
знаки (nример 99). Здесь возникает обратная аналогия, которая 
приобретает особое значение в системе модуляций. 

99. п 

1~ 1 

§ 8. Вторичные функциональные признаки. Несколько иначе 
обстоит дело с остальными двумя неустоями, re и fa, которые 
входят в обе функциональные сферы. 

Самос·rоятельного гармонически- функционального действия, 
вследствие принадлежности их к обеим функциональным сферам, 
они не имеют. Но некоторый оттенок гармонических функций они 
приобретают в связи со значением квинтового остова аккорда, 
как определяющего его функциональную направленность. 

Тон re является составным елементом гармонич~ского остова 
аккорда II ступени (крайнего выразителя S-гpynnы). 

Т он fa является 'Составным элементом гармонического остова 
аккорда VII ступени (крайнего выразителя О-группы). 

В связи ·с вт им тоны re и fa подчеркивают функциональное 
значение этих аккорАОВ и могут быть определены, как вторичt1ые 
признаки fa = 0 2; re = 5 2 ( пример 99). 

Это положение подтверждае~сЯ тем обстоятельством, что при­
бавление к трезвучию IV ступени тона re не только не дезориен­
тирует субдоминантную направленность втого аккорда, но усили­
вает его функциональное значение, аревращая трезвучие .в квинт· 

секстаr~корд 11 ступени, получивший: чрезвычайно широкое распро­
странение В художественной: nрактике nКЛаССИЧеСКОЙ" ЭПОХИ. 

Аналогичный результат возникает и с nрибавлением к тре~ 
эвучию V ступени тона fa,- образующего сеnтиму аккорда. В обоих 
случаях сохраняется полное функциональное единство аккордов, 

в то время как сосуществование в аккорд~ первичных функциональ­

ных признаков ведет к функциональному смешению (VII7). 

Существенное отличие вторичных признаков от nервичныХ\ 
заключается в том, что вторичные признаки в аккордах противо· 

положной груnпы играют нейтральную роль, в то время как пер­
вичные признаки активно проявляют себя с функциональной сто­
ро~ы. 
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§ 9. Двфферевgваgии фувкuий тонов лада. На основании .. 
предыдущего анализа, мы можем дифференцировать функции тонов 

лада соответственно следующим категориями: 

1) Мелодические функции (секундные тяготения): 
а) основные, 
б) переменные. 

2) Гармонические функции (квартово-квинтовые связи): 
а) основные, 
б) переменные. 

Как бы_Ло указано, гармонические функции свойственны пре­
имущественно басу, мелодические- преимущественно верхним го· 
лосам. Ht:) это не означает полного разделения ролей: функцио­
нальное сqдержание каждого тона надо понимать, как борьбу 
мелодических· и гармонических функций, причем ведущее на~ 
чало зависит от положения тона в аккорде: в нормальных усло­

виJfх для баса ведущим началом остаются гармонические функции, 
для верхних голосов- мелодичt<ские функции. Но в некоторых 
случаях возможно и усиление подчиненного момента: бас, no· 
падая на нехарактерную в гармонико~функциональном отношении, 

но характерную в отношении мелодического тяготения точку лада 
(например, на вводный тон si), приобретает определенно мело· 
дическую функцию, 1 и .наоборот: 13ерхний голос, попадая на V сту­
пень (sol), в значительной мере выявляет гармоническую функцию, 
откуда и возникает потенциальная устремленность его в основной 
тон, несмотря на то, ·что тон sol принадлежит устойчивому ком­
плексу тонов. Этим также объясняется то обстоятельство, что по­
следний тонический аккорд, заяершающий произведение, обычно 
не ставится в положение квинты в верхнем голосе, так как эта 

квинта несет в себе потенциальную устремленность доминанты, 
и вследствие этого весь аккорА вносит оттенок вопросительной 
интонации. 

§ 10. Особеваости ладовых фуввgий тонов. Приведеиные таб· 
лицы (примеры 101-102) вскрывают общую картину функциональ­
ных взаимоотношений тонов. 

В указанных взаимоотношениях необходимо обратить внимание 
на следующие особенности: 

1) Гармонические и мелодические функции совпадают только 
в одном пункте- в роли 1 ступени, как тоники? лада~ 

2) V ступень (sol), являясь ·тоническим у с т о е м в области ме­
лодических ладовых тяготений, в гармонико-функциональном от­
шении оказывается н е у с т о е м. Поэтому в басу она никогда не 
может сыграть роль устойчивого тона лада, пр~обретая врко вы­
раженную доминантную устремленность в тонику. 

3) lii ступень (mi), принад~ежа к устойчивому тоническому 
комплексу; несет в себе потенциальность переменной мелодиче-

1 Это замечено еще Римаиом: в своей книге .Priiludien und Studien• 
(1895 г.). он говорит: .ближайшая задача баса бытъ фувдамевтом гармонии, . 
·иначе говоря, он ванимает предnоЧтительно основвые товЫ гармонии. Там, ГАе 
ои sавимает другие тоны (терции, квинты, диссонансы), он п~реходит .ва пределы 
своего гармонического значения и становиrся мелоди'_Iеским •. 
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ской функции вводного тона в субдоминанту, наиболее опреде­
ленно выраженную в том случае, когда она оказывается терцией 

тонического трезвучия в верхнем голосе. 

Качественное различие всех трех устоев лада иллюстри руется 
примерам 100. 

Только устремленность Авижения в тонику ла.4а способна тор­
мозить движение, порождая ощущение полной устойчивости. 
Устремленность в терцию не уничтожает инерции движения. 

У стремлениость движения n·o ладовому остову в квинту об· 
разует вопросительную интонацию, обнаруживая гармоническую 
(доминантную) функцию этой квинты. 

4) IV ступень (fa), выполняя в басу определенно выраженную 
субдоминантную функцию, в то же время в области мелодиче­
ских тяготениА (свойственных nреимущественно верхним голосам) 
принадлежит д о м и н а н т н о А сфер е и является вторичным до­
минантным признаком (02). Ее роль двойственна и выявляется в за­
висимости от положения в аккорде. 

Переменная гармоническая функция IV ступени в качестве но· 
вой тоники весьма определенна, и этим объясняется значение 
IV ступени, как предварительного собирающего центра в завер-
шающем кадансе. . 

5) VII ступень характеризуется ярко выраженной мелодича• 
скоА функцией вводного тона (01). Гармоническая (переменная) 
функция ее, напротив, наиболее слаба, так- как в квинтовоА связи 
тонов она наиболее удалена от основной функциональноА 
ЯЧейки, и, в качестве основного тона, она возглавляет лишь 
уменьшенное трезвучие, отчего переменпая функция ее сводится 

к минимуму. 

6) Il ступень, бу-дучи медиантой к IV ступени, замещает ее и, 
·iаким образом, играет субдоминантную роль в ладу. С другой 
стороны I1 ступень является определенно выраженной переменной 
функциеtf второй доминанты (DD). И в том и в другом случае 
II ступень направлена в доминанту, и протиlfоречия эдесь не воз­
никает: ее основная субд :минантная и переменная доминантная 
функции объединяются в с_воем дейс 1 вии. Можно говорить здесь 
только о той или иной специфической с гороне их выявления. 
11 ступень в миноре образует уменьшенное трезвучие, диссонант­
ность которого смягчается определенно выраженной переменной 
гармонической функцией в т о рой д о м и н а н ты (DD), свяэан­
Н,)Й утвердительной интонацией с доминантой лада. 

7) VI стуJень, в качест~е первичного субдо\!инантного при· 
ЗQака (51), в гармоническом миноре и гармоническом мажоре при­
обретает значение вводного тона в квинту тонического остова. 
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1) Цифры"'в:скобках означают положение данного тона в ·акко.Jде (основной'квинтовый или терцовый тон). 
2) Белые ноты означают устои, черные-неустои. 
3) Крупным шрифтом выдеJ\ены тоны, функции которых рассматриваются в данной рубрuке. 
4) D1 означает первliчный доминантный признак (D·вводный тон). 

S
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• • субдоминантный признак (S·вводный тон). 
D2 " вторичный домквантвый признак. 
s2 " • субдоминантный нризнак. 

5) В разделе основных функций показайо основная. роль тона в ладу. 
В разделе переменных фуНiКЦИЙ показана, как видоизменяется его функция, в зависимости от сармоничеткого кон-

текста. Устои при 8ТОМ могут nревра~;~~аться в неустои 11: наоборот. 
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_Все эти характерные особенно ского строения лада най сти мелодического и гармонич«:-
аккордах. Общие пр дут свое nодп:ерждение в учении об 
нилось-весьма сло=:;,~пы ладовых взаимоотношений, как выяс­
образом на основе и разнообразных, выведены, главным ( 
отношен'ия еще боле мажорного лада. В nолном миноре эти взаимо-! 

е сложны и они б · 
на конкретном материал~ (см: т. 11). удут выясняться nостеnенно 

ГААВА ДЕВЯТАЯ 

СТРУКТУРА АККОРДОВ 

§ 1. ,Обобщенная схема аккорАа. Основная конструкция акко а 
далеко не всегда встречается в художественной nрактике в св~:м 
типизиров<~;нном виде. В музыкальной речи мы всегда имеем дело 
не с отдельными факторами в их uзол:Ированном виде, а с более 
или менее слож,ным комnлексом взаимоотношений· всех элементов 
звуковой ткани- с фа к т у р о·й. Всякое гармоническое дви.жение 
неминуемо связано с мелодическими и ритмическими об азова­

ниями. В И! с;трументальной музыке, особенно фортепианной р а 
более в оркестровой_ nартитуре, мы имеем дело со всяко~о р~~~ 
колористическими усложнениями гармонии- наслоениями и ne е­

менами регистровьп звучаний, в их смешении с мелодичесюfми 
образования ми nутем мелодичес~ой и гармонической фиг р а'- ий. 
Напластование этих фактурных образований на основной г: м~ни­
ческий костяк составляет один из существенных nриемов :Нет _ 
ментовки. Но овладение этим nриемом зависит nрежде всего р~т 
умения расшифровать, аналитически снять фактурные nласты и 

выявить этим nутем долю участия каждого фактора в 0 
сти. Вскрытие фактурных образований немыслимо без тдельно­nредвари-

тельного изучения элементов в их наиболее оголенном ви де, в ко· 
тором участие другихй факторов сводилось бы к минимуму. Это 
касается в одинаково степени и гармонического и ме•ок 

ф 
" ,..ического 

· акторов, не теряющих своего значения в ·ТОМ случае, когда их 

влияние скрыто сложным фактурным образованием. 
Идя этим путем, мы nрежде всего должны создать теоретиче­

ское nредставление об аккорде, как типовом представителе мно­
гообразных форм nроявления гармонического фактора в х до· 

жественной nрактике. Рассматривая аккорд сначала в чи~той 
~т а т и к е, вне движения, вне связи ·, его 
с другими аккордами, мы легко освобожда­
емся от мелодических и ритмических элементов 

и можем сосредоточить все свое внимание на 

j:'аЗНОВИДНОСТЯХ его С Т Q у К Т у р Ы. 
Отбрасывая колористическую н а гр у эк у 

(октавнаь~х дублировок, наслоений регистровых 
"этажеи ), мы извлекаем из ак~орд::>вого обрц.­
зования основное г а р м о н и ч е с к о е я др о. 

Понятие гармонического ядра как о б о б щ е н .. ' НОи схемы 
аккорда, является, таким образом, некоей логической абстракцией, 
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обобщающей многочисленные nодобные конt<ретные явления ~ до-
жественной nрактики. У 

Гармоническое ядро мы уже извлекли из натурального звукоряда 

(см- г л. 11), такое же ядро мы можем извл.ечь и из любых слож­
ных колористических наслоений (пример 103). 

§ 2. Основван ковструкви• аккорА&• Трехтоновое ядро, однако, 
не исчерпывает ла/J,офункционального содержания трезвучия. 

Уже в самой акустической природе натурального звукоряда, 
как мы видели, заложено р а с с л о е н и е аккорда, являюЧ!ееся 
резу льтатс м фонического различия между основным тоном и обер-
тонами. . 

В связи с этим и вся логическая система ладовых соотноше· 
ний тонов приво,а,ит к коренному nротиворечию в функциональной 
nрироАе этих двух частей аккорда: басу свойственны nреимуще· 
ственно квартово-квинтовые связи, nорождающие основные и 
переменвые г ар моничес к и е функции аккордов, ·верхним 
же голосам свойственны nреимущественно мельдические (секун· 
довые). связи, мелодические тяготения. Но мы уже ука· 
зали, что это различие относительное, а не абсолютное: нижний 
голос и на себя nринимает . мелодические функции, а верхние 
голоса несут в себе залог гармонических функций. Таким образом, 
мы имеем и в том и в другом случае единство гармонических и 
мелодических функций, но ведущее начало для баса и верхних 
голосов вносит свою специфику: басу более свойственно движе· 
ние скачками, чем верхним голосам, ладовая nрирода которых 
влечет их к nлавному голосоведению. 

В связи с этим выявляется. основная конструкция трезвучия -
4-тоновое построение, которое может быть выражено форму-

З . л ой { 
1

: комплекс верхних голосов (надстройка), оnирающийся на бас. 
Эта конструкция nредставляет cofioю исчерпывающую и в то 

же время наиболее экономную схему трезвучия и Я!lляется 
носителем его гармонической логики в полном об1>еме, вмещающем 
в себе характерные черты расслоения аккорда. 

§ 3. Номенклатура составных ~лемевтов аккорАа. В номенкла­
туре составных элементов аккорда мы сталкив_аемся с nонятиями: 
а) тонов аккорда и. б) голосов аккорда. Понятие тонов 
аккорда выражает интерваляку его основной конструкции. Назва­
ние тона определяется расстоянием (интервалом) данного звука ·от 
основного тона в г ар моничес к о м я др е. 

В трезвучии мы различаем (nример 104): 1) основной тон, 
2). терцовый тон (терцию) и 3) квинтовый тон (квинту). 

Не следует смешивать nонятия терции и квинты, как тонов 
аккорда, с nонятием их, как интервалов. Названия тонов 
не меняются и в таких вариантах конструкции аккорда, где интер­
валы ррев;>атИлись в свои обращения, 

Наоборот, понятие голосов аккорда выражает nорядок взаим-
ного расnоложени-я тонов в данном фактурном изложении аккорда 
(в гармоническом движении голос приобретает значение голосовой 
линии, CJ'4. гл. Х). 
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В 4-голосном сложении голоса аккорда носят традиционные 
названия по обычному составу 4-rолосного хора: бас, тенор, альт, 
сопрано. 

Эта традиция возникла из того обстоятельства, что основная 
конструкция аккорда наиболее близка к хоровой фактуре, но 
эти названия действительны и для инструментальной музыки, 
где они имеют чисто условное значение, вне зависимости от диа­

пазона певческих голосов. 

t04. 

§ 4. КоJiструктиввые вариав•ы аккор.цов. Любой тон аккорда 
может оказаться в· любом голосе аккорда. Соотношение этих двух 
моментов определяет варианты в конструкции аккорда. 

В зависцмости от нижнего тона различаются три вида трезву-
чия (4-тонового илИ 3·тонового). · . 

1) Основной вид, трезвучие, терцквинтаккорд 1 (IБ3 , I6 или про­
сто I). В басу- основной тон. 

2) Первое обращение, секстаккорд (16). В басу- терцовый тон. 
3) Второе обращение, квартсекстаккорд (164). В басу-, квинта· 

вый тон. 
Второй и третий виды, хотя и приобр~тают в некоторых слу­

чаях самостоятельное значение (например, секстаккорды побочных 
ступеней, см. гл. VIII), но всегда рассматриваются, как видоизмене· 
ния основной конструкции данного аккорда, как его о б р а· 
щени я. 

Все эти названия, ~ак легко усмотреть, возникли опять-таки 
из интеf}вальных соотношений тон()в .в 3-тоновом ядре, что есте­
ственно вытекает из исторического процесса осознания аккорда, 

как результата сложения консонирующих интервалов. 

По отношению к верхнему голосу (сопрано) различаются три· 
мелодических положения: 

1) мелодическое положение основного тона (81), 
2) мелодическое положение терции (3I), 
3) мелодическое· положение квинты (51). 
Комбинации из обращений и мелодичееких положений 

дают в ,сумме девя.ть ·основных разновидностей аккорда (при· 
мер 105). 

r 

\ 
1 Термин .терцквинтаккорд• мало употребителен и обычно sаменяется словом 

.трезвучие•, которое в данном случае приобретает новое значение не только 
трезвучия вообще, которое может быть в разных обращениях, но именно опре· 
деленного его вида- терцквинтаккорА•· . '· 

Все обозначении видов мы условно взяли по отн-ошению к первой ступени. 
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"' 
~ 

s 

. й к вариантам основной кон· 
Кроме: основных разновидноете ' всевозможные интерваль· 

струкции аккорда следует отне.сти также 
ные перестановки. с п о л о ж е н и е тонов (все 

Отсюда возникают: 1) т е с н о е р а аименьщим интервалам:) и 
ы расположены по н наличествующие тон ( ск тонов и перемещение 

2) широкое раqположение пропу 
их через соседний голос). 4 ложении относится к ком-

Это подразделение в -голосном с басом и тенором 
плексу верхних голосов. Расстояние между 
в трезвучии не учитывается, в сил~ t06 
уже указанного расслоения аккорда ,.. 
~пример 106). 

\ 1 

§ 5. Иевормативвые у.цвоеввя. 
Основная конструкция трезвучия пре· 
допределяет н о р м а ль н о е у д в о е­

e.J 1 г 

J 1 

н и е основного тона. 
Но могут быть и отступления от 

' ения· 81 этой нормы - ненормативJJые у дво . 

'1 1 

1 

~J r i 
.J l 

1 1 1 1 

удвоение терции или квинты, 107а) 
видоизменяющее интервальный составт~п~:м:ре~я я~ляется по л· 

Основная конструкциОя аккорда в и от э~ой нормы будет н е­
н ы м видом трезвучия. тступлением. 

ИВitЫе удвоения fi) неnо1111ь1е трезвучия 107. 11') иен~рмат 
1 1 1 1 1 

А j 1 

и J г\ r г rr г 1 f fr 
_JJ _J 1 1 

\ 1 ~ 1 

1 lf. 
1 1. 1 1 1 1 _ 1. r· 

1 1 .. 
' 

с п опуском терции или квинты в одном из 
п.о л н о е трезвуч(ие, р107б) За счет пропущеиного тона полу· 
в.е.~р~х~н~и==х_г_о_л_о __ со __ в __ п_р_и __ м_е_Р ____ ~-·----~~~~=:=-=::--------------

- ЬСЯ QJ:OбO (т. П). 
1 Расположение секстаккордов будет рассматриват 
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чается дублировка одного из имеющихся 
этому в непалнам трезвучии возникает: в аккорде тонов. По-

1) либо утроение основного ( 
терции), тона при пропуске квинты или 

~~ ~=~~ у двоение терции (при пропуске. квинты), 
§ 6 М удвоение квинты (при пропуске терции). 

' воrоrолосвое сложение к 
технологических работ 4· · роме нормально_го для практико-

. голосиого сложения мы должны учесть и 

108. Бах. Mu_s111allsches Opfer R1cercare а 6 ще 

возможность большего ко~ичества голосов-- 5,- 6-, и 7-голосное 
сложения, рассматривая их не как простую колористическую дуб· 

лировку, но как точки ог.оры самостоя.тельных голосовых линий. 

Практическое nрименение выдержанной 6- и 7-голосной структуры 
встречается редко и nреимущественно в старинных многоголосных 

хорах полифонического- типа, в которых эта структура порождает 

сложное пgлифоническое голосоведение, в своих гармонических 

сочетаниях не выходящее, однако, за nределы трезвучий. У Баха 
мы встречаем в nолифоническом движении голосов уже весьма 

сложные гармонические сочетания, (пример 108). 
5-голосное сложение, как соответствующее основной полной 

структуре септаккордов, встречается довольно часто в nрактике 

инструментального письма в виде гармонической фигурации, осо­
бенно часто у Б ах а (например, прелюдии из Wohltemperiertes 
Кlavier, т. 1, N!! 1, т. Il, N!! 3; см. также у Шопен а, этюд N!! 1). 

§ 7. Окраска звучавив аккор,ца. Предыдущая систематиза· 
ция оnределяет . основные типовые конструктивные формы ак­

корда. Эта систематизация создает предпосылку для изучения 
фонических своl!ств аккордов в их статике, т. е. таких свойств, 
которые nроявляются в аккорде, независимо от его ладо­

вой функции, ладовой nрироды и положения ак~орда в гармони· 
ческой последовательности. Как было· уже указано в гл. 1 и 11, 
эти свойства неизменно, в той· или иной степени, дают себя знать 
в nроцессе восприятия гармонического движения, и степень их 

вь1явления зависит от влияния всех остальных факторов движения 

(темпа движении, мелодических связей, ритмического положения, 
функционального значения и пр.). 

Фонические свойства аккорда являются результатом его интер­
вального состава и воспринимаются, как о к р а с к а звуча н и я, 

которая в художественной nрактике nриобретает то или иное 
семантическое значение. С этой точки зрения, мажорное,· минор· 
но е, увеличенное, уменьшенное трезвучия- все это различные виды 

окрас к и. Обособляя этот момент, I'!IЬI должны сказать, что все, 
например, мажорные секстаккорАЫ во всех_ тональностях, на всех 

инструментах и во всех регистрах, при одинаковом располо· 

же нии тонов, несмотря на. разность тембров - по о к р а с к е, 

в векотором отношении, одинаковы. Таким образом, понятие 
"окраски" -это тоже категория обобщения различных явлений 
по определенному принципу, позволяющему рассматривать эти 
явления с определенной точки зрения. 

§ 8. Фонические свойства вевормативвых у,цвоевий. Не 
и~ея в виду исчерпать все возможные комбинации и ставя себе 
целью выяснить лишь основной принцип зависимости окраски 
звучания от структуры аккорда, мы ограничимся рассмотре­

нием лишь мажорного трезвучия в его основном виде (терцквинт· 
аккорда). 

Нормальное 4-голосное сложение трезвучия ttредставляет собою 
не. только корструкцию, логически вытекающую из объединения 
.ладовых элемент·ов, но и в акустическом отношении наиболее 
ура в н о вешив а ю щу ю звучание аккорда (см. гл. 11). 
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Всякое видоизменение в · ;. том отношении вносит в звучание 
свои особенности (пример 106). 

1) У д в о е н и е т ер ц и и обостряет звучание аккорда, так как.. 
усиливает терцовый обертон, который в натуральном расположении 
обертонов занимает последнее место. Это обострение в гармони· , 
ческом двиJК~нии до известной степени нейтрализуется плавностью 
голосоведения, а при некоторых ладовых условиях совершенно 

уничтожается подчеркиванием ладовой функции тонов (например, 
в прерванном кадансе с VI ступенью в побочных секстаккордах). 

2) У А в о е н и е к в и н ты придает аккорду не-которую тяжело· 
весность, массивность, которую можно объяснить тем, что усили· 
вается квинтовый обертон, обладающий в нижнем регистре свой· · 
ством сгущать звучание. 

Эти специфические особенности звучания с большей отчетли· 
восты<? выявятся, если мы усилим опыт в том же направлении -

109. · fiaX. Хорал N11 t!O. fioi.xopan :т<sч. 

ш. ·~ах. хорал N33?, 

утроим терцию или квинту. Тогда обостренность и тяжеловес­
ность аккорда будут выражены еще сильнее. 

Бах весьма часто прибегает к ненuрмативным удвоениям, при­
дающим: гармоническому фониэму боль~ое разнообразие (примеры 
109, 110, 111; см. также пример 112 с удвоением вводного тона 
в доминанте). 

§ 9. Фонические свойетва веполвых аккордов. Пропуски 
тонов, в а.ккорде ведут к опустошению звучания (пример 107б). , 

1) Н е п о л н ы А а к к о р д с п р оп у с к о м к в и н т ы. АккорД 
теряет свою главную ладафункциональную опору- аккордовый 
остов. 

Но если этот аккорд поставлен в nоложение терцквинтаккорда. 
а не секстаккорда (что зависит от функциональ~ой последователь· 
н ости), то это опустошение компенсируется, во-nервых, ладовым. 
значением основного тона, во-вторых, сильным воздействием 
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квинтового обертона, создающим впечатление полноты. Это впечат· 
ление особенно сказывается в' заключительном кадансе при после· 
довательности тоники после доминанты, от которой остается слухо­
вой след. Поэтому заключительный тонический аккорд иногда упо­
требл.яется и не в полном виде, когда этого требует естествен· 
ность голосоведения {пример 113). · 

У т р о е н и е о с н о в н о г о т о н а в не полном аккорде, усиливаю· 
щее квинтовый обертон, содействует впечатлению насыщенности 
аккорда. 

У д в о е н и е т е р ц и и обостряет звучание. 
2) Н е п ~ л н ы й а к к о р А с п р о п у с к о м т е р ц и и. Здесь 

мы уже сталкиваемся с полным фоническим опустошением аккорда, 

который лишается без всякой компенсации (так как терцовый обер­
тон слишком слаб, чтоб воспол-
нить звучание) своего наиболее 
характерного фонического при­

знака, определяющего л а д о в у ю 

о к р а с к у аккорда, его мажор· 

ность или минорнос'l'Ь. 

Кроме того аккррд лишается 
той насыщенности звучания, ко­
торая возникает из цементирую­

щего свойства терцового интер-

tt3. fial. ХОрал NIDD 

вала, обладающего определенным <,:; 

свойством наполнять звучание (Terzfiillung), спаивать отдельные 
топы в гармоническое единство, создавая комплексное ощущение 

звучания (см. гл. ll). 
Аккорд без терции создает стилистическую с.nецифику и по· 

этому не находит себе практического применения в учении 
о гармонии, основанном на ладофункциональной трактовке аккор· 

1 
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дов. В художественной практике он находит себе применевне 
в качестве особого художественного эффекта и весьма свойстве· 
иен музыкальному фольклору. 

В примере 114 последний пустой аккор~ имеет явно семанти· 
чес~ре значение музыкальной характеристики текста (.безмолвно"), 
подчеркиваемой квартсекстаккордовЬJм расположением неполного 
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-rрезвучия (которое в редакции Рим с к о г о·К о р с а к о в а, к сожа• , 
~~!fию, nереnравлево на основное расnоложени~) (см. пример 1146). 

§ 10. Тесвое расположение. Различия интервальных располо· 
жений аккорда вносят в окраску аккорда существенные особенности, 
которыми художественная nрактика· польауется весьма широко. 
Оркестровое звучание, например, находится в тесной зависимости 
от расположения '{Онов в аккорде, требующего к себе особого 
внимания. · 
. Варианты этого расположения весьма многочисленны, но здесь 
мы отметили лишь главные различия, поскольку они существенны 
~ля дальнейшего изложения курса. . 

Т е с н о е Р а с п о л о ж е н и е. Если мы приблизим бас вплотную 
к тенору на расстояние терции, спаивающей ати два разнородных 
по своей ладовой природе голоса, то получим 4-тоновый гармони­
ческий комплекс, без определенного противоnоставления баса 
~ерхним голосам. Голосоведение может вносить свой корректив, 
. ставляя расслоение аккорда в силе, но все же в данном случае 
мы можем рассматривать весь, акt<орд как тембро - акустиче­
ское утолщение основного тона. Этот тип аккорра мы можем 
обозначить формулой+4, как сумму сложения четырех однород­
ных тонов, образующих о д н о п л а н н о с т ь аккорда. 

В анализе импрессионистического стиля такое понимание 
аккорда приобретает особое значение(см. о "гармоническом теле• 
в гл. VII). 

Если мы о:rодвинем бас на октаву ниже, то . уже произойдет 
распадение аккорда на. две составные части, и· прпявится и в аку­
стическом плане естественное расслоение ладовых элементов. · 

Эrому типу аккорда соответствует формула { f, характеризую· 
щая А в У п л а н н о с т ь аккорда, т. е. указываЮщая на сложение 
~вух самостоятельных образований, прИчем три верхних голоса мы 
можем рассматривать, как комплекс, образующий трехтоновое утол~ 
щение (гармоническое тело). Чем отдаленнее друг от друга эти два 
-образования, тем самостоятельнее они проявляются (пример 115а). 

§ 11. Широкое расположение. Тот же закон расслоения 
.аккорда, наиболее характерно проявляющ11йся во взаимоотношении 
баса с верхними голосами, в известной мере действует и в распо· 
ложении верхних голосов: широкое расположение ведет к расслое· 
нию верхнего комплекса, к м il о г о п л а н н о с т и аккорда. Т ерцо· 
вое наполнение в виде своих обраЩений (секст) поддерживает 
связь, но слитность звучания ~при этом понижается. Аккор,~t 
в широком расположении звучит более про.арачно и менее выпукло, 
чем в тесном расположении.l 

Норма.\ьное широкое расположение мы можем выразить об· 

и п 1 ~Ывпуклость, ~rущевность, компактность, прозрачность, .Аегкос1ъ, тяжесть 
~· ее эти своиства, зависящие, конечно, не то.Аько от расположения но и от 

тем ров и регистров, имеют большое е е м а и т и ч е с к о е з н а ч е н и~ Весьма 
ха·рактерво что в оркестре б · 
6 • , когда надо ,~tать наи ол.,шую яркость звука, употре·' 
ляют медные иветрументы именно в узком расположении. 

1-60 

1 i 
формулой, \ + имея в виду, что бас все же является в ладо-

вом отношении противоnоложностью трем верхним голосам 

( пример 115в). Б ах часто прибегает в хоралах к широкому распо­
ложению, образующему между голосами интервалы шире октавЬI 

(nример 112). 
§ 12. Формулы тесвоrоt швроаоrо в смешаввоrо располоzе-

81111 аккорАОВ. Кроме основных видов расположения (тесного и 
широкого) могут быть различные расположения с м е ша н н о г о 

типа в которых образуютея те или иные группы голосов. Эти 
смешанные расположения наиболее характерны для секстаккордов 
и для трезв учи~ с ненормативными у двоениями, но необходимо 
учесть их роль и при нормативных удвоениях в трезвучиях 

(пример 11Sr) . 
Та или иная связь голосов- сцепление . в ·комплексе или 

полифоническое разъединение - определяется самим движением 

(см гл. Х), но и само расположение аккорда может быть харак· 
тер но для того или иного соотношения голосов в их движении. 

Отсюда возникает целый ряд формул, условно характеризую· 

щих м н о г оп л а н н о с т ь а к ко .Jдов с точки зрения заложенных 

в них фактурных возможностей (пример 115): 

В 5 голосном сложении (пример 116): 

.J] 

5 {т i] rJ rJ [i 1 

{
• {' 1 а 1 • 
• 2 1 
i 1 t 

Примеры приведены в наиболее характерном виде, nодчеркиваю· 
щем взаимоотношение, указанное в формуле. В самом же гармони­
Ч··ском движении закономерности тех или иных формул могут 
tизникать в разные моменты в более скрытом виде (см. гл. Х). 

11 Уч~ние о гармо:ши 
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ГААВА ДЕСЯТАЯ 

ГОЛОСОВЕДЕНИЕ 

§ 1. Кинетика в кинематика .цввжевии. Гармоническое дви­
жение может рассматриваться с двух точек зрения: 

Во первых, с точки зрения д и н а м и к и движения, т. е. об а• 
зующихся функциональных связей аккордов, энергетических ~а­
nряжений, кульминаций и т. д. 

Весь комплекс факторов выступает здесь в своем активном 
значении. Поэтому динамику голосоведения нельзя рассматривать 
вне ритма и вне ладовых функций аккордов. 

Эту область мы назовем кинетикой (или ди~:~амикоА) дви­
жения, которая входит в проблему д и н а м и ч е с к 0 г 0 ф 0 . 

м о о б р аз о в а н и я. · р 
Динамику галосоведения (как и вообще динамику гармониче· 

ского формообразования) отнюдь нельзя рассматривать, как само­
цель. UОна являет~я лишь той опосредствующей эмоциональной 
сферои, на материале которой развертывается музыкальная форма, 
к а к nр о ц е с с с т а н о в л е н и я музы к а ль н о г о о б р а 3 а. 
Гlоэтому голосоведение нельзя рассматривать только с точки эре~ 
ния динамики движения: музыкальный смысл мело.~~;ических обо· 
ротов, в какой бы элементарной или скрытой форме он ни nрояв­
лялся, всегда играет определенную роль, которая стана· 

вится решающей в верхнем голосе, т. е. ,в самой мелодии. Но 
это обстоятельство нисколько не снимает необходимости изучить 
динамические свойства голосоведения. 

Во·вторых, гармоническое движение мы можем рассматривать 
и с чисто внешней стороны, с точки зрения г е о м е т р и и д в и­

ж е н и я, т. е. направления голосов, взаимоотношения голосовых 

линий и т. д. 

В отличие от nредыдущего, эту область мы назовем к и н е м а· 
т и к о й движения. 

Кинетика и кин.ематика по, существу,- области, неразрывно свя· 
занные между собою, но nредварИтельно должны рассматриваться 
отдельно, nоскольку каждая из них несет в себе специфические 
технологические закономерности. В настоящей главе мы будем 
рассматривать только кинематику гармонического движения.l 

§ 2. Линеарность аккор.цовоrо .цвижевии. Г армомическое движе­
ние неминуемо порождает л и н е ар н о с т ь, т. е. мелодические 

связи тонов. Эти связи могут существовать не только в явном, 

1 ТерминологиR взята из области механики, которая рассматривает движение 
е указанных двух точек зрения. Это отнюдь не о11начает, что проблема музы· 
кального дl!lиженнll может быть ра.зрешена путем ана.11огии с движением в меха­
нике. Эта аналог~я имеет .значение .11ишь для дифференциации терминологии, как 
исследовательекни прием, и то только на предварительном втапе изучения техно· 

лоrии движения. 

Сл~дует отметить, 'llтo ·в существующих учениях о гармонии совершенно не 
;азра отан вопрос о кинетике, и по существу все дело сводится .лишь к кикема· 

ике, которую мы рассматриваем только, как внешнюю сторону движения. 

}Г,2 

но и в скрытом виде (гл. 1). Учение о гармонии имеет дело с лине· 
арностью в ее наиболее явном виде. 

Каждый тон аккорда, переходя в соответствующий тон. следую-
щего аккорда, образует г о л о с о в у ю л и н и ю (г о л о с), мини· 
мально состоящую из двух тонов (мелодический элемент). Крайние 
голоса приобретают особое значение, как к о н т у р ы линеарного 
движения. Процесс перехода из тона в тон и называется г о л о с о-
в е де н и е м. 

Несколько одновременно звучащих голосовых линий образуют 
п олиф о н и ю в широком смысле слова. С точки зрения 
соотношений голосовых линий, полифонический стиль характери· 
зуется.свободой движения голосов, их мелодической и ритмической 
самостоятельностью. Но даже и в том случае, ко г да голосоведею е, 
сАедуя гармонической необходимости, не прояsляет самостоятель· 
ности, возникает полифонический элемент, как простейшее соотно· 
шение голосовых линий. 

Две основные формулы аккорда (тесного и широкого располо· 
жения) приобретают большое значение для понимания логики 
голосоведения в аккордовом движении: они характеризуют nоли· 
фонический принцип, который заключается в самом расположении 
аккор4а, в качестве предпосылки той или иной трактовки аккор· 

давого движения. 

Формула {-~-, характеризующая двупланность аккорда, указы· 
вает на возможность комплексно-красочной трактовки верхних 
голосов, как сцепления тонов в единое целое, не несущего внутри 
себя полифонической свободы. Полифоническое же соотношение 
характеризуется главным образом взаимоотношением двух линиi!: 
бас +комплекс. Если этот комплекс в своем движении не меняет 
или почти не меняет своих интервальных соотношений (например, 
движение секстаккордами), то для характеристики такого явления 
мы вводим понятие "гармон~ческого тела", подчеркивая этим сце· 
пление тонов (см. пример 172). Обычно же в гармоническом ком· 
nлексе голосам свойственна пекоторая самостоятельность, что не 
уничтожает характерной черты комnлекса - сцепления тонов. Фор· 

мула 1!• в nротивовес nредыдущей, подчеркивает полифоническую 
трактовку аккорда, в котором каждый тон является опорой для 
самостоятельных голосовых линий, при векотором nревалирова· 
нии самостоятельности баса, в силу особенностей его ладовой 
при роды. 

Надо сказать, что если эти формулы условны для статики 
аккорда, то они условны и для аккордового движения. Они лишь­
указывают, откуда возникают те или иные закономерности голоса· 
ведения, и дают ключ к анализу фактурного изложения аккордов. 
Они приложимы nолностью лишь к наиболее характерным случаям. 
В том же аккордовом движении, с которым мы практически имеем 
дело в курсе гармонии, эти закономерности настолько nереплетены, 
что далеко не всегда имеется возможность, да и надобность, опре-

11* 
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делять струк-rуру какой-либо формулой. Не только широкое, но и 
тесное расnоложение несет в себе полифонию голосов, а с другоJ1 

стороны-и широкое расположение может, nравда, с меньшим 

усnехом, nодчиниться комnлексному движению. 

§ 3. ВИАЫ rолосоВеАеи•и. Кинематика, • геометрия движения"' 
nрежде всего ставит воnрос о наnравлении движения в каждой 
паре голосов. С этой точки зрения голосоведение может быть: 
1) nротивоположное, 2) косвенное, 3) nрямое и 4) параллельное 
(пример 117). 

117. ') противоположное ~) ~освенное з) nрямое 

J-_J_ J _ _J 
1 f z[' 11 е- --~ 

4) п~раnлельное 

1· &=тi 
В nервых трех случаях разнородность интонационных шагов 

(мелодических интервалов) вполне характеризует полифонический 
принциn самостоятельности голосов. Более всего этот принцип 
проявляется в nервом случае, менее -во втором и третьем, но во 

всех этих случаях мы можем говорить о nолифонической самосто­
ятельности голосов. 

Совершенно особую категорию представляет четвертый случай, 
на котором и nридется ос1·ановиться особо. 

Параллельное движение в своей основе nротиворечит полифо~ 
ническому nринципу, в силу сцепления голосов, которое немедленно 

ставит в зависимость один голос от другого, чем нарушает их 

полифоническую самостоятельность. 

Весь вопрос сводится к тому, в каких условиях и в каком 
масштабе проведено это движение -вносит ли оно лишь частичное 

сцепление, не нарушающее характера полифонического движения, 

или же сцепление начинает преобладать над полифонической само­
стоятельностью, образуя комплексное движение, диктующее свои 

специфические законы. 

Каждый интервал в сцеплении Fолосов вносит свои особенности 
и занимает особое место в nараллельном движении, если оно 

ритмически или колорнетически выделено (наnример: в движении 
четвертями на фоне движения полови-Еными нотами, или в дви­

жении в разных регистрах), или вообще выделено в общей 
фактуре. 

§ 4. Параллелизм терций, секст и кварт. Прежде всего встает 
воnрос о специфике изучения nараллельного движения мягкими и 

жесткими консонансами. 

Движение nараллельными терциями, секстами, секстаккордами 
и квартсекстаккордами (с вхождением в комnлекс квартового интер· 
вала) образует насыщенную линию и nоэтому является норматив­
ным видом параллельного движения голосов, не нарушающим ни 

полифонического Пf инциnа в этом движении, ни фонического еди­

нообразия. 
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Параллелизм кварт в аккордовом движении не вносит никt.· 

кого особого фонического эффекта. В ритмически или фактурна 
обособленном виде квартавый интервал уже выделяется в своем 
сnецифическом звучании (см. гл. П) и приобретает особое семантиче­
ское значение, nридавая в не-которых случаях музыкальному 

выражению суровый отпе- it8. Мусоргский. Ховаttщина, действие V 
чаток. Пример 118 иллю- е хор раскольников 
стрирует специфическое ис­

nользование кварт, харак· 

теризующих в данном случае 

древность мелодического на­

nева. Эту выразительность 
кварты М у с о р г с к и й 
многообразно использовал в 

своих nроизведениях. 

Для гармонико-функци­

онального мышления само­

стоятельноеnрименениеквар­

ты не характерно, но о т т е­

н о к nридаваемого ею харак­

.тера зnучания находит свое 

выражение у Б ах а. В примере 
даря движению восьмыми и 

i19. бах. Хорал юо 

А 

fJ 11par -'18"- .DII - 88- ltOB 

F=-0-· 

Andante. AssaJ Jaтgo. Mist1co 
" 
eJ it .т -i ... ··--·~~::i 

1 j 1 1 

r;;.l -е -о 

119 чистая кварта выделяется благо­
переходит в увеличенную кварту 

в следующем аккорде. 

§ 5. Акустическая и ло· 
rическаи прироАа октавво­

го параллелазма. Особого 
рассмотрения требует парал­
лелизм о~тав и чистых квинт, 

так как это движение вносит 

существенные фонические 

особенности, которые при 

некоторых условиях могут 

привес1:и к нарушению стили­

стического единообразия. В виду того, что догмат неnререкаемого 
заnрещения этого nараллелизма, установившийся с XIV столетия, 
до сих пор еще довлеет над музыкальной теорией, мы д1олжны 
будем по..цвергнуть этот вопрос подробному рассмотрению. 

Параллелиэмы октав и квинт (как и других интервалов) могут 
быть двоякого происхождения: 

1) Параллелизм, образующийся в схеме аккордового движения, 
ритмически не обособленный. 

Этот параллелизм может быть или совершенно оголенным, или 
же более или менее скрыт гармонической или мелодической фигу· 
рацйей- и в последнем слу•1ае может быть обнаружен путем вскры­
тия схемы гармонического движения, таящейся под этой фигу­
рацией (см. пример 13). 

1 Вопросу 0 параллелиэмах посвящена специальная работа, ивляющаяся до­
полнением насrоящей rлавы: Ю. Тю л и н, Параллелнзмы в теории и пр актикс 
(в печати;. 
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2) Параллелизм, возникающий в фактурных наслоениях. 
Кроме того следует провести различие между пар а л л е ль­

н ы м и п рот и в о п о л о ж н ы м движением октав и квинт: в то 

время как первое строго запрещалась в контрапунк1 и ческом стиле, 

второе допускало·сь, как несущее в себе противоположную энер· 
гетическую направленность голосов (часто встречается, например, 
уПал ест рины, в хоралах Баха и ,.1р.). 

Наша основная задача- рассмотрение параллелизмов, обра· 
зующихся в самой схеме гармонического движения (в аккордовых 
связях). 1 

При этом ясно обнаруживаются особые свойства паралле· 
лизмов, которые маскируются, заслоняются комплексом фак· 

турных наслоений и в таком виде или совершенно или частично 
теряют свое специфическое значение. Поэтому совершенно оши­
бочно сме.шивать явления первого и второго порядка, как это делает 

догматическая теория, не принимающая во внимание их качествен· 

ного различия и часто формально подводящая абстрактные правила 
ко всему многообразию конкретных явлений. Но это отнюдь не 
означает, что индивидуальные свойства эт~х параллелизмов могут 
быть оставлены без внимания. Схематическое аi<кордовое движе· 
ние и есть та область, в которой эти свойства могут быть обна· 
ружены и дифференцированы. 

Художественная практика с самой ранней стадии развития бур· 
жуазного полифонического и гармонического мышления выявила 

осторожное (но не огульно отрицательное) отношение к паралле­
лизму октав и квинт. Причина этого кроетсЯ в том, что эти 
интервалы, как основные представители обертоновой природы 
звука (см. гл. Il), приобретают особые фоничес к и е с в ой с т в а 
в параллельном движении. Здесь мы сталкиваемся с з .а в и с и м о­
с т ь ю фоничес к их с в ой с т в (и их и н т е н с и в н о с т и) о т 
л о г и к и г о л о с о в е д е н и я, роль которой в данном случае оказы­
вается решающей. Параллельные октавы и параллельные квинты 
имеют нечто общее в этих свойствах, но в пределах этого общего 
и глубокое различие. · 

Октавный интервал, как обертоновое дублирование, несущее 
в себе а к у с -г и чес к о е п о г лощен и е верхнего тона нижним тоном 
и представляющее собою качественное подобие тонов (см. гл. П), 
в параллельном движении ведет к уничтожению полифонической 

самостоятельности голосов. Понятно, _что это нарушение полифо­
нического принципа явно противоречИло стилю контрапунктиче· 
ского многоголосия, незнако·мого с колористической дублировкой 
голосов и с колористической нагрузкой аккордов- приемами, явив­
шимися следствием широкого развития инструментального ансамбля 
и оркестрового коллектива. Но с другой стороны параллелизм октав 
несет в себе н е й т р а л ь н о с т ь обертоновой дублировки, лишен­
ной специфических красочных эффектов, и поэтому в каждом от· 
дельном моменте может трактоваться, как простое дублирование 

1 Параллелиэмы, везиикающие в мело,~tвческой фигурации, буАут рассмотрены 
сnеgиальво в учении о мело,~tической фигурации. 
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1,0лоса. Этот прием может проводиться систематически, как выра­
жение логики голосоведения, без нарушения полифонического прин­
ципа и .с другой стороны- без внесения каких бы то ни было 
особых красочных эффектов. 

Поэтому роль октавнога параллелизма находится в полной зави· 
симости от того, трактуется ли этот параллелизм, как полифони· 
qеское движение голосов, или- как простая обертоновая дубли~ 
ров ка. 

Двойственное значение октавнаго параллелизма заключается, 
таким образом, в том, что с одной стороны, как элемент, нару­
шающий полифонический принцип, этот параллелизм играет пер­
ве н с т в у ю щ у ю роль, с другой же стороны, как элемент обер· 
тоновой дублировки, он занимает нейтральное место, совершенно 
теряя свое полифоническое значение и не rtорождая специфического 
эффекта звучания. 

В связи с этой двойственностью, октавный параллелизм тща-
тельно изгоняется из контрапунктического многоголосия и, наобо­
рот в каче~тве нейтральной обертоновой дублировки находит 
себ~ обширное применевне в инструм~нтальной музыке с первых ж~ 
шагов ее самостоятельного развития. Полифонический октаввыи 
параллелизм и октавпая дублировка-явления совершенно различ­
ного рода, и нельзя упускать из виду их принципиальное различие. 
Но nрактически эти явления смешиваются, легко переходя от 
одного к другому, что ,11,ает нам ключ к объяснению пр а в о мер· 
н 

0 
с т и наличия параллелизма в тех случаях, ког,11,а теоретическая 

догма эту правомерность отрицает. _ 
§ 6. Акустическая и логическая природа квинтового парал 

лелвsма. В ином положении оказывается параллелизм квинт. Интер· 
вал квинты. хотя ... и не представляет собою, подобно октаве, обер­
тоновой дублировки, но акустическое родство входящих в нее 
тонов порождает в их параллельном движении сш:,!!ифичность 
звучания, с одной стороны сходную со спецификои октавнаго 
параллелизма, с другой стороны- отличающуюся от нее. 

Акустическое родство тонов квинтового интерва~а несет в себе 
частичное обертоновое поглощение (хотя и не в тои степени, как 
октава) и ведет nоэтому к нарушению полифонического принципа 
в голосоведении но не в такой степени, как парзллелизм октав. 
Если же мы раз;винем квинту до расстояния д) одецимы и этим 
вnлотную приблизим ее к обертоновому строению, то поглощение 
верхнего тона даст себя знать значительно сильнее. С>тсюда про­
исходит качественное различие квинты и дуодецимы. Значение 
дуодецимьi, как обертонового Поглощения, придающего данному 
тону особую несвойственную октаве тембровую насыщенность, 

' терами изобретшими было осознано еще старыми органными мае • 
настройку верхних регистров органа (микстуры) в квинтовом соот­
ношении (через ряд октав), которое при соответствующей регули· 
ровке звучности, ведет к слиянию верхнего тона с нижним. Подоб· 
иый эффект органной микстуры достижим и на фортепиано. 

Тему фуги Б ах а в приведеиной в примере 120 редакции, при 
соответствуюЧ!ем урегулировании неодинаковой силы звучания 
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(mf и рр), можно сыграть так, что верхниА голос будет поглощаться 
вижним, при,~~;авая ему особую тембровую насыщенность. 1 

В этой насыщенности и кроется коренное различие того и дру· 
дого параллелизма: параллельные квинты не могут быть воспри­
няты, как простая; нейтральная ·обертоновая дублировка, и систе­
матическое прове,~~;ение ее ведет к противоположному результату, 

порождая весьма интенсивные красочные эффекты, нашедшие 

себе специфическое применение, главным образом, в имnрессио· 
низме. 

В связи с этим, параллелизм квинт приобретает двойственное 
значение, но совершенно иного nорядка, чем двойственность октав: 
в то время как параллелизм октав ведет к нейтральному в кра· 
сочном отношении удвоению голосов, nараллелизм квинт ведет 

к красочности особого ро,~~;а. 
Таким образом, общность этих nараллелизмов, выражающаяся 

в нарушении (хотя и не в о,~~;инаковрй с теш ни) полифонической 
самостоятельности голосов, несет в себе глубокое внутреннее раз· 
личие, приводящее в специфическом nримене.нии к nротивоnолож­

ным результатам. 

Для иллюстрации э1·ого положения можно сравнить, например, 
удвоение баса или верхнего голоса в октаву, столь часто исnоль· 
зоваиное во всех инструментальных стилях, с усложнением тех 

же линий квинтовыми интервалами. 
Но надо замети1ь, что указанные своflства и различия являются 

лишь основными и элементарными, и nо,~~;вергаются значительным 

видоизменениям, в зависимости от того или иного сnособа nриме· 
нения nараллелизмов. В дальнейшем мы увидим, что nри некоторых 
условиях и nараллелизм октав nриобретает специфические красоч· 
ные свойства, общие с параллелизмом квинт. 

§ 7. Значение фонических особенностей параллелизмов. Фони­
ческие эффекты, порождаемые параллелизмами октав и квинт 

в ху,~~;ожественной фактуре, осложненной всевозможными взаимс;ют· 
ношениями составляющих ее элементов, бесконечно разнообраЗны; 
nеречислевне их ни к чему не nривело бы, а исчерnывающая клас­
сификация их далеко вышла бы за nределы нашего задания. Из 
всего этого многообразия нам нужно учесть две категории явлений: 

1 Указавто проф. органа Ленинrрадскрй консерватории И. А. Бра у А о. 
Замечательный оркестровый Эффекr подобия органной микстуре путем квин· 

тового дублирования в верхних голосах использован Р а а е л е м в его пьес.а 
.Болеро•. · 
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1) замаскированные nараллелизмы, занимающие нейтральное 
nоложение в данном. музыкальном контексте, т. е. nараллелизмы 
более или менее подчиненного или же случайного характера, не не­
сущие в себе особой, необходимой для данного момента индиви-
дуальной выразительности; . . 

2) параллелизмы, трактуемые, как ин,~~;ивидуальные выразитель· 
ные эффекты, т. е. приобретающие семантическое значение. 

Это nодраз,~~;еление отнюдь не означает, 'ITO параллелизмы 
имеют право на существование только в совершенно скрытом или 
в совершенно явном вид~', но лишь указывает на их различное 
значение в качестве технологических приемов. 

Вместо того, чтобы повторять ошибку теоретиков, которые 
ождении с художественной 

в течение многих веков, в явном расх. 
практккой, возводили заnрещение паралЛелизмов в священныЙ' 
догмат, пере,~~; которым, якобы, ,~~;олжен склоняться каждый уважаю­
щий себя "мастер", мы· nодой,~~;ем к этому воnросу с другойu сто­
роны. Сле11ует, наконец, понять, что нет плохих звучностен как 
таковых (т. е. звукового материала, негодного для музыкально· 
худотественного испол-ьзования), возможны только стилистические· 
соответствия или несоответствия и оправданность или несообраз· 
кость в самой логике му:iJыкального мышления. 

Исхо,~~;я из этого мы не будем предрешать благоприятную или 
неблагаприятную оценку данных случаев, как та~овых, а поста­
раемся проанализировать качественные свойства различных видов 
параллелиiМОВ, возникающих в самой схеме гармонического дви: 
.жения, ставя себе целью обнаружить заложенные в них предпо 
сылки, которые предопределяют те или иные возможности их 
художественной трактовки. 

Этот nредварительный анализ должен, с одной стороны - ука-
зать опасности нарушения стилистического единообразу я, а с дру= 
гой- наметить пути стилистического использования данных сnеци. 
фИЧ('СКИХ эффектов. И то и другое одинаково важно. , 
· § 8. llиAW октаваого параллелиsма. Октавван Аублировка. 
В связи с указанной двойственностью октавкого параллелизма 
сле,~~;ует различать: 

а) м н и мы е n ар а л л е льны е о к т а вы, имеюшие значение 

колористической дубАировки голоса; 
б) д ей с т в и т е ль н ы е nар а л л е ль н ы е октавы, возникаю-

щие 8 полифонии голосоведения. б 
Наиболее характерный вид мнимых октаввозникает при явном ду -

лиронании голосов основной гармонической структуры (пример 121) .. 
Отсюда возникает: 
1) удвоение линии баса (а, б, в), 2) октавная надстройка .. верх· 

него голоса (а) 3) наслоение "колористическими этажами (б)~ 
4) удвоение ве~хнего голоса снизу (nрослойка) (в), 5) октавная 
просло:iка средних голосов (г), б) прослойка колористическими. 
этажами внутри аккорда (г) и, наконец, удвоение баса через про· 
межуточную прослойку (д). 

· Все эт~ весьма распространенные в инструментальной музыке~ 
приемы фактурно-крлористической обработки гармонической схемы, 
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не образуют nолифонических октав, так как не вводят самостоя-
1ельных голосов. Поэтому их фонические эффекты не нарушают 
Аогики голосоведения. Но необходимо учесть, что эти дублирова· 
ния могут возникнуть путем с л и я н и я самостоятельных линий, 
nревращая логическую 5-голосную структуру в 4-голосную, кото-

.d l _L - - -& А) ~ 1 l 

JU _J -~ 1 r r -6 v -& 

:1t J 1 _L _1 ~ _С) ~ 

r r -& r 1. 1 :е: ~ -е -& 1 ) 

рая способна · nутем "р а зли я н и я" голосов увеличить свой 
полифонический состав. 

Это слияние и разлияние гоЛосов (своего рода "ртутность" 
голосов) является весьма важным приемом, которым уже пользо· 
вался Б а х в инструментальной музыке. 

J 

122. fia~. 6ран.п.енбурrс11ий 1\онцерт Nб 
Magio ma non troppo 

...ll 

v 1 .... . 
1 1 ll l 1 J J J 1 J .J. 

f r 1 1 

-
J 1 J 1 J L 1 ~ _L 

1 1 1 ?" i 1 

Своеобразное разъединение басовой линии систематически nро­
ведено, наnример, Бахом в Adagio б-го Бранденбургского концерта 
{nример 122). ft:. 

В кантатах Баха часто встречается слияние и разлияние само­
-стоятельных вокальных и оркестровых линий. 
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Дублирование голосов, разумеется, имеет такое же право на су· 
ществование и в чисто вокальной музык.е, но в этой области оно 
на~ло себе nрименевне уже в после-полифоническую эпоху, как nере­
несение того же приема из области инструментальной музыки. 
Слияние и разлиявне голосов имеет существенное значение для 
вокальной полифонии, базирующейся на многоголосии народных 
песен, для которого этот прием весьма характерен. 

Использование этого приема в гармонической структуре иллю­
стрирует пример 123, представляющий собою гармоническую схему 
начала этюда Шоnен а N!! 1, сжатую ритмически в четыре раза. 

123. Шопен. Эпод N1-:-гармоническая схема 

В этом этюде несколько раз nроводится слияние и разлиявне 
2-го .и 4-го голосов через пр )Меж уточный 3-й голос, что само по 
себе подчеркивает полиф)ническое соотношение этих сливающихся 
голосов. 

В сущности, каждый момент октавнаго параллелизма можно 
рассматривать, как слияние голосов в одну составную дублиро­

ванную линию, т. е. как переход полифонических голосов в дуб· 

лирование. Прием слияния и разлияния голосов, при условии его 
сознательного применения, безусловно заслуживает внимания в· 
учебно-технологических работах 
(пример 124). 124. 

11 l 1 1 1 

~ r r .г. -о -е· ...., 

• 11 _1 l 
1 

1 

Следует учесть также и дру­
гоi\ вид мнимых параллельных 
октав, а именно- не вытекаю· 

щих из голосоведения, но обра­
зующихся в самом фактурном 

изложении, путем разложения 

аккорда гармонической фигура· 

цией (примеры 125 и 126). Такого рода октавы практически вовсе 
лишены специфического значения параллелизма. 

§ 9. Октаввый параллелвзм в полифоническом АВй.жевиil голо· 
сов. Качественно новый вид октавнаго параллелизма возникает 
nри удвоении голоса через две октавы и больше. Фонический 
эффект этого удвоения (особенно часто использованный в им. 
прессиониэме) ставит его в особое положение в аккордовых соеди 
нениях, если он не трактуется, как колористическое наслоение­

но включается в полифоническое движение голосов. В гармо­
ническоА схеме, в которой образующееся широкое расПоложение 
накладывает особую ответственность на движение каждого голоса, 
эт )Т параллелизм не может п е реключиться в нейтральное дубли· 
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рование и образует явный параллелизм линии, нарушающиlt основ­
ной полифоническИй принцип самостоятельного движения голосов 

и вносящий свою фоническую специфику (пример 127а). Особенно 
сильно это проявляется в параллелизме с басовой линией, вслед­

t2б. Шопен. баркаролпа Ор. 60 
------

в nротивоположном движении 'лишается 
мер 128). 

1 

ствие особgго значения 
баса, как полифониче­
ского противопоставле­

ния комплексу верхних 

голосов (пример 127б). 
Если средние голо­

с~ теряют полифониче· 

скую самостоятельность 

(при комплексном рас­
крепощении, см. § 15), 
то этот параллелизм 

своей специфики (при-

128. 
д -е- ,.., 

v 1 ~ 

.С} 

Оба эти вида действительных параллельных октав ведут к на· 
рушению стилистического единообразия, если тольк-J не трактуются, 
как специальный э~фект. Максимально параллелизм октав дает 
себя знать при проведении его в крайних голосах, как контурах 
движения, требующих особой полифонической самостоятельностИ 
(пример 129). 
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Но отнюдь нельзя делать отсюда вывод, что такой параллелизм 
вообще "плохо звучит". Наоборот, он может нести в себе особую, 
незаменимую выразительность 

По.Лньtй параллелизм аккордового движения (с включением па· 
раллельных квинт (пример 129б) нашел себе наиболее широкое 
применевне в импрессионизме, часто встречается у Мусоргского, 
а также и у Бородина (в опере "Князь Игорь"). Приводим один из 
наиболее ранних. слуqаев его применения, В качестве особого Эф· 
фекта (пример 130). 

130. fуно Фауст. Заключительный хор. -, 1. ~ л 1 "' .. 
.. 

tJ J.f Cllrisz est re.J _ шs _ ci. {е г:_ 

-е- * • ~:· .. ~---::-.... .. 1 - 1 1 1 ~ т v 
Параллелизм в крайних голосах имеет, разумеется, полное право 

на существование в художественной практике и заслуживает вни­
маmtя в музыкальной технологии, но необходимо иметь в виду 
его специфику, не позволяющую ему играть нейтральную роль 
в полифонически трактуемом голосоведении. Однако, п р о т и в о· 
п о л о ж н ы е октавы в крайних голосах в кадансе, логически 
относящиеся к тому же виду параллелизма, приобретают совер­
шенно иное значение: их фоническая специфика нейтрализуется 
противоположной энергетической направленностью мелодического 
движения, подкрепляемой ярко выраженными ладовыми функциями 

{тяготением доминантных тонов в тонические тоны). 1 В средних 
голосах противоположные октавы (как было указано на стр. 166) 
употреблялись уже в контра· 
пунктячееком стиле. В крайних 131. Шопен. Полонеэ Jfб 
же голосах втот прием голоса· 

ведения часто встречается у 

Шопен а ( пример 131) и безу· 
·Словно может быть использован 
в учебно-технологических ра· 
ботах. 

§ 10. Скрытые октавы. Кро· 
ме явных, с м е ж н ы х па­

раллельных октав, следует учесть их наличие в скрытом состоянии, 

когда они возникают вследствие направленности мелодических 

линий в октаву. Сюда относятся две категории явлениl!: 
1) Параллельные октавы не смежные, но образующиеся в голо· 

соведении через промежуточный аккорд. Музыкальная теория, за· 

1 Это nоJ<азывает, насJ<олько видоизменяется фонизм от приаходящих обстоя· 
тельств и насJ<олько ошибочно nоэтому устанавливать т~оретическую догму, 
подвоАящую непререJ<аемые правиАа запрещения ПОА музыкальные явАения, ве 

nринимая во внимание многообразия их кон1<ретиого аыражения. 
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прещающая подобные октавы на сильных долях такта, независимG 
от промежуточного аккорда, переоценивает их действие l (при~ 
мер 132). Параллелизм несмежных октав дает себя знать лишь в 
крайних голосах и в тех случаях, когда промежуточный· аккоря 

i32 
А 

r--:r___, r-;---_, 

1 

~J т 

~)j·· J_ 1 1 j _J ~ J 
t"" "-----=.! 

в функциональном отношении является повторением предьiдущего 
(пример 133а). Противоположное движение нейтрализует ощущение 
парамелизма (пример 133б). 

2) Так называемые "скрыты е" октавы образуются при пря~ 
мом движении в октаву со скачком в одно111 из голосов. При этом 
фактически никаких параллельных октав не получается, но имеется 

мелодическое прямолинейное направление в октаву, которое при 
некоторых условиях вносит свою специфику. Ощущение паралле­
лизма возникает в связи с тем, что п р е о д о л е н и е и н т ер в а л а 

сопровождается некоторым напряжением, и вследствие этого соз· 

дается мысленное представление о пропущенных стуnенях лада. 

Таким образом nреодолеваемое ,.слуховое пространство" напол­
няется мыслимыми ступенями звукоряда, на которые опирается 

сознание при интонировании скачка. 1 

134 а) б) . 
1 1 1 1 1 

в J r 1 # 
. 

tJ 
._, 

1 г 

" 
г 

j ~ 
1 J ~ rl ~~ J . J _1 

1 _J 

г 1 1 1 r r 1 -~ 

1' Это ощvщеиие пропущеиных ступеней приводит к мелодическому (секун~· 
иому) заполнению интервалов в народной песне.при ее варьировании и хстора· 
ческой модификац11и. 
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Но эта опора на nромежуточные ступени далеко не одинакова 

при разных ладовых оборотах. Поэтому и к определению скрыты~ 
октав нельзя подходить стандартно: каждый случай надо рассматри· 
вать индивидуально (пример 134). 

Случай а): движение голосов нельзя рассматривать, как скры­
тые октавы, так как по своей ладовой природе басу свойственно 
движение скачками, без особого труда преодолевающее интервал. 

13~. ,.j 
Случай б): скрь1тый паралле· 

ли'lм в значител~оной мере сглажи· 

вается nлавным движением баса. ~ 

1 

Случай в): сRрытые октавы уже 
ощутительно дают себя знать, 
вследствие скачков в обоих голо· 
сах, содействующих наnряженно· 

сти интонационных шагов. 

eJ 1 г 

_d. 1 

1 1 

~ 1 

1 

j _ _J 

r 

J 1 d. l 

1 1 1 

J ~ _d ; 

r r r--r( Случай г): при движении голо­
сов вниз скрытые октавы менее 

ощутительны, вследствие того, что напряженность интонационных 

шагов идет на разряжение. 

Непременным условием nроявления их сnецифического действия 
является наличие их в крайних голосах (контурах движения). 
В 'Средних голосах они не имеют никакого значения. Но суще· 
ствует один вид скрытых .октав, создающий при всяком соотно· 
шении голосов весьма определенный эффект: движение септимы 
или ноны в октаву (пример 135J. Мысленное мелодическое заnал· 
нение терцового промежутка в этом случае весьма интенсивно 
дает себя знать и приводит к эффекту, не скрываемому даже и 
средними голосами (135а). В оголенной гармонической схеме, осо· 

13t,ш11 • бенно в крайних голосах, это ·голосове-. · пе:,~~. дение производит неприятное вnечатле· 
~~~~~~fj~-~~ ние (пример 135б) и поэтому, как нару· 
11 шающее стилистическое единообразие, не 

должно иметь места в учебно·технологи· 
с ческих работах. В художественной пpaк-

~~~~§~[i~~~iJ тике эти скрытые октавы вполне приме· 
'1 нимы в средних голосах при колористи-

ческой нагрузке аккордов, столь свой­
ственной фортепианной фактуре (пример 136). В мелодической 
обработке они встречаются и у Б ах а. 

§ 11. РаавовиАвости квивтовоrо параллелиама. Противоречие 
между полифонической свободой и акустической зависимостью 
голосов в nараллелизме квинт менее прямолинейно, чем в паралле­
лизме октав, и nорождает множество тонких градаций, в зависи· 
мости от положения и трактовки этого nараллелизма в звуковой 
ткани. 

Не ставя себе задачей исчерпать их разновидности, мы оnре­

делим ряд категорий, исходя из различных точек зрения. 
Прежде всего нужно учесть различную роль квинтового парал~ 

лелизма ~-области музыкальной выразительности: является ли этот· 
nараллелиsм второстепенным явлением- технологической случай-
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tюстью или технологической необходимостью, в качестве скрытого, 
2авуалированного момента, или же он имеет особое семантическое 
значение. Семантика ~винтового параллелизма весьма характерна 
и в то же время многообразна, и это обстоятельство вызвало 
широкое применевне этого параллелизма в художественной прак­
-rике. 

Основные качественные различия возникают в зависимости от 
.следующих условий: 

1) от рас с т о я н и я голосов; 
2) от взаимного рас п о л о ж е н и я голосов; 
3) от регистр о в (и вообще- тембра); 
4) от и н т о н а ц и о н н ы х ш а г о в; 
5) or фа к т у р ы: возникают ли параллельные квинты: 

а) в самой гармОI1ической структуре, 
б) в мелодико-фактурных образованиях, 
в) в гармонической фигурации (в этом случае параллелизм 

-теряет свое полифоническое значепие), 

г) в колористических наслоениях. 
Здесь параллельные квинты могут быть совершекно н е il:­

-r Р а льны м и, если они являются следствием октавнего удвое­
ния голосов (см. пример 121), или колористической нагрузки 

137 .• бетховен. Соната .N21 

аккорда. В примере 137а нейтральные параллельные квинты обра­
зуются в специфически фортепианно-колористической нагрузке 

.аккордов, которая по существу является трансформацией удвое­

·ния "этажами", свойственного оркестровому изложению (при­
!Мер 137б). 

Качественные различия зависят также: 
6) от ритм и чес к о г о по л о ж е к и я; 
7) от те м па. 
Ниже мы будем рассматривать только параллелизмы, образую- • 

щиеся в основной гармонической структуре, и, главным образом, 
nрименительно к коренному различию между квинтами и дуоде­

цимами. 

§ 12. Параллельвые дУОАеgвмw . .Расстояние между голосам: и 
играет решающую роль в качественных отличиях: в параллельных 

дуодецимах (и при большем расстоянии) более резко выступает 
противоречие между полифонической и обертоновой зависимостью 
голосов. 
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г В расnоложении голосов надо учесть следующие градации lnри­
мер 138): 

1) Параллельные дуодецимы в к р а А н их г о л о с ах (бас -со­
прано) наиболее специ~ичны, в силу особого полифонического 
значения этих голосов (пример 138а). 

2) Параллельные дуодецимы м е ж д у б а с 'J м и а ль т о м: про­
тиворечие полифоническому принципу здесь уже значительно смяг­

чается участием среднего голоса (пример 138б) . 
3) Параллельные дуодецимы между б а с о м и т е н о р о м ослаб­

ляют противоречие, внося элемент комnлексного движения нижних 

линий, подкрепляемое сгущенностью нижнего регистра (при­
мер 138в). 

4) Параллельные дуодецимы между т е н о ром и с о пр а н о 
(пример 138г) придают характер комплексного движения верхним 
голосам. 

138 
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___ Эти виды параллелизмов в оголенном виде редко встречаются 
в художественной практике доимiiрессионистической эпохи и совер­
шенно не свойственны полифонии Б ах а. 

1) Противоnоложное движение, в особенности в верхних голосах, 
значительно ослабляет специфИческий эффект (пример 139). 

i3Q 140. 
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2) Сползание дуодецимы на полтона вниз при определенно вы­
раженной функциональной связи аккордов (в половинном кадансе) 
значительно смягчает сnецифичность параллелиэма (пример 140). 
Этим приемом часто пользовался Моцарт (так называемые "мо­
цартовские квинты"). 

§ 13. Dараллельвы~ кванты в схеме аккор,~~;овоrо АВвжевви. 
Квинта обладает значительно большей, чем дуодецима, сnособ­
ностью комплексного сцепления голосов (особенно в нижнем 
регистре). Поэтому противоречие между полифонической и обер­
тоновой зависимостью голосов в параллелизме квинт выстуnает 
менее резко. 

В гармонической схеме основное различие возникает между: 
а) nараллельными квинтами полифонического характера и б) ком­
плексным движением параллельными трезвучиями. 
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В, последнем случае заполнение квинт терцовой прослой 
хорошо цементирует голоса комплексным движением, которое обра 
зует сложную составную линию ("гармоническая полоса", nгармо· 
ническое тело") (пример 141). ". ~~-

~ругой характер носит подобный параллелизм в крайних голо· 
сах 4-голосного сложения вследствие его полного оголения. При 
этом нарушается основной полифонический принцип- линеарна,. 
самостоятельность мелодических контуров (баса и сопрано). С дру· 
гой стороны и комплексное движение не выдерживается в своем 
чистом виде, так как внутри него возникает самостоятельное голо· 

соведевне (пример 142). 

142. 

Полифонический характер параллельных квинт возникает, вслед­
ствие самостоятельности третьего голоса, не поддерживающего 

комплексного. движения. На этой почве возникают две категории 
явлений, существенно различающиеся между собой: 

А) Пар аллельвые квинты в н е с м е ж н ы х г о л о с ах. Здесь 
Имеются две возможности: 1) сопрано-тенор и 1) альт -бас. Одна 
из квинт- пустая, другая- заполненная (пример 143). 

В этих случаях происходит существенное нарушение полифони· 
ческого nринциnа, действующего в несме.жных голосах с большей 
силой, чем в смежных. Логика образования комплекса в одном из 
моментов не выдерживается в nредыдуt,цем или последующем мо· 

менте. Самая скрытость этих квинт придает им случайный харак­
тер, не уничтожая, однако, их специфИческого действия. Поэтому 
такие квинты в художественной nрактике не играют роли 
специфического эффекта звучания, а с другой стороньi: могут нару­
шить стилистическое единообразие. 

Б) Параллельные квинты в с м е ж н ы х г о л о с ах ( пример 144 ). 
Здесь имеются три возможности: 1) сопрано- альт (пример 144а), 
2) альт- тенор ( пример 144б) · и 3) тенор- бас (пример 144в). 

Здесь уже возникает сцепление голосов, на которое указвiва­
лось выше. Явственность этого параллелизма обусловлИвает его 
преднамеренность и способствует разнообразным· художественным 
эффектам, весьма · часто встречающимся в музыкальной литера-
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туре последнего периода, культивирующего красочную сторону 

гармонии. 

Особо С./l.едует отметить третий случай, приобретаюшиП право 
на существование, в качестве составной слитной линии (обра-

зуется формула: {; или { i . 
Нижний регистр, в силу сгущенности тембра, порождает осо· 

бенно крепкую связь этих голосов. При большем количестве голо­
сов (5-, 6-, 7-голосном сложении) параллелизм квинт в нижних 
голосах возникает, уже как естественная закономерность, образуя 
цементирующую квинтовую прослойку, nридающую аккордам ком­

пактiюсть звучания (пример 145). 

145 б) 
1\ 

а) 1 1 ' 1 1 1 1 1 

t) v "" i 

L ~.&- J 1 1 _.) -е:' 
; 

1 ""'·::::~~--- 1>'1~~~~...-
-

Значение интонационных шагов аналогично их значению в па· 

раллелизме дуодецимы (см. предыдущий §). 
§ 14. Скрытые квинты. С к р ы т ы е nараллельные квинты -

явление того .же порядка, что и скрытые параллельные октавы, но, 

nодчиняясь тем же общим закономерностям, приобретают свои 
отличительные особенности. 

146 Несмежвые nарал.'l.ельные 
квинты через nовторяющийся 

1 
{ аккорд дают себя знать только 

в крайних голосах nри лежащем 

басе и нейтрализуются противо· 

положным движением голосов 

(пример 146). 

t41. ) 
~а 1 .1. ' 

б) 1 в 1 

t)(j - 1 1 r·r r r r: ~ г f,' 
< _J ,.J 1 1 

' 1 
J '...L 

- 1 1 f 1 1 1 1 

Что касается скрытых квинт, nонимаемых, как направленность 
движения в квинту, создающих nри некоторых условиях специфи­

ческое звучание, то nодвести nод эту категорию можно только 

некоторые виды двИжения в крайних голосах (пример 147). При 
nлавном движении или терцовом ходе верхнего. голоса действие 

· их настолько скрыто, что нельзя с ним считаться (nример 147а). 
Некоторую весьма незначитель~ую специфику вводит скачок 
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в верхнем голосе при плавном движении баса (пример 147б). И лишь 
в скачках в краiiних голосах они дают себя знать (пример 147n). 
Но и здесь действие их зависит от направления скачка и от 
функционального взаимоотношения аккордов: в примере 147г при ·· 
скачке вниз, разрежающем интонационное напряжение, и при частич­
ной. функциональной смене аккордов, специфика движения в квинту 
совершенно нейтрализуется. 

Значение скрытых параллельных ~винт значительно переоцени­
вается догматической теорией, которая распространяет запрещение 
почти на все их виды. 

о Но еще большее недоразумение и расхождение с художествен­
нон практикой возникает в отношении движения уменьшенной 
квинты в чистую. Теоретики обычно приравнивают это движение 

148. 

~ r, 
J 

1 1 

к параллелизму чистых квинт, не принимая во внимание ни совер­
шенно иной его фонической природы, ни совершенно иной роли 
его в художественной практике. 

УЖе самая узаконенность обратного движения (чистой квинты 
в уменьшенную) опровергает представление о параллелизме. Рас· 

150 бах. Хорал Ntt7 
сматриваемое явление, как пря­

мое движение в квинту, следует 

отнести к категории скрытых квинт 

(аналогичной скрытым октавам, 
возникающим при движении в окта­

ву септимы или ноны, см. § 10). 
С>бостренное восприятие интер­
вала чистой квинты возникает не 
вследствие мысленного заполне-

ния интонационного шага на боль­
шую о секунду, но воследствие известного насилия над ладовой при-
родом уменьшеннон квинты, имеющей. ярко выраженную тенден· 
цию к сужению, а не к расширению (~м. гл. V). 

Эта обостренность дает себя знать лишь в крайних голосах 
(пример 148). Теоретики совершенно необоснованно распространяют 
запрещение этого движения и на верхние голоса, между тем 
Б ах а это является самым обычным приемом (примеры 149 и 150 J. 

§ 15. Параллелизмы в учебво-техволоrической работе. Нам 
остается рассмотреть вопрос о возможностях применения паралле­
лизмов квинт и октав и ограничения этих возможностей в учебно· 
технологических работах. 

не Запреощение паралАелизмов в художественной практике было 
случаиным и не может быть объяснено одной лишь стилисти-
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ческой условностью. С>собые фонические Эффекты параллелизмов 
квинт и октав, характеризуемые векоторой жесткостью звучания 
(в которой известную роль, несомненно, играет жесткость самих 
"совершенных" консонансов), послужили причиной того, что эти 
параллелизмы не могли занять такого же места в выразитель· 

ности музыкального языка, какое занимают параллелизмы мягких 

(несовершенных) консонансов. Но теоретическая догма в своем 
категорическом запрещении совершенно умозрительно и стандартно 

подошла к этому вопросу, ·не учитывая с одной стороны- воз­
можностей маскировки параллелизмов в фактурных образованиях, 
с другой стороны -их особого семантического значения. Вышеизло­
женный анализ показывает, что к параллелиэмам, даже в ограничен· 
нЫх условиях 4-голосного аккордового движения, нельзя подхо­
дить стандартно. Тем более нельзя ·переносить какие-либо общие 
догматические правила запрещения в художественную практику, 

в которой эти параллелизмы могут образоваться в совершенно 
иных стиЛистических условиях и в соверш~нно иной фактуре. • 

Тем не менее предоставление учащемуел в учебно·технологи­
ческих работах полной свободы, воспитывающей безразличное от­
ношение к особым эффектам параллелизмов, было бы ошибочно. 

Владение музыкальным стилем и художественный критерий 
в применении тех или иных приемов письма не могут созреть вне 

воспитания способности к тонкой слуховой дифференциации каче­
ственньtх различий музыкальных средств и осознания музыкально­
логических закономерностей; Эта задача в значительной мере 
nадает на курс гармонии, ввиду тог,,, что ати закономерности и 

качественные различ •я выстуnают на первых этапах технологиче­

ского изучения в оголенной гармонической структуре более явно, 
чем в сложной фактуре свободного художественного письма. Но 
только с о з н а т е ль н а я о цен к а, а не слепое следование тео­

ретическому догмату, может удовлетворить художественные запросы 

учащегося и установить действительную, а не мнимую связь с ху­

дожественной практикой. В связи с этим приходится пересмотреть 
nравила запрещения nараллелизмов не только в художественной 
nрактике, но и в методике учебно-технологической работы. Чисто 
практическое разре:uение этого вопроса в достаточной мере сложно, 
так как не может быть сведено к какому-нибудь стандартному, 
универсальному методу. 

С>сновные задачи курса гармонии- развитие способности слу· 
ховой дифференциации, выработка технологических навыков и уста· 
новлени е методов и путей вскрытия музыкально ·логических зако­
номерностей -могут практически осуществляться разнообразными 
методами, которые прежде всего следует ставить в зависимость 

от специальности и подготовленности учащегося (композиторской, 
музыковедческой:, исполнительскоИ). Чем полнее охватываются гар· 
монические и фактурные средства, чем более усложняются поста­

вленные перед учащимся задачи, тем меньше значения имеют 
технологические частности, к которым относятся также и замаски­

рованные nараллелизмы. В этом отношении нельзя на всем nро­
тяжении обучения nридерживаться совершенно один.аковых практи· 
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~еских директив. Нельзя также заАачу технологии СВОАИТЬ лишь 
к умению избегать параллельных квинт и октав в соеАинениях 
аккордов,- заАача технологии значительно более обширна и ответ-' 
ственна. Учащийся, изучающий гармонические средства, осно­
ванные ;на ладо-функциональном принципе, в процессе своей 

работы так или иначе связан, конечно, стилистическими ограниче­
ниями, вытекающими из той художественной практики, которая 
выявила эти средства. Нарушение стилистического единообразия. 
ломающее семантику стиля, было бы, конечно, ошибкой. Но самый 
принцип ладо-функциональной гармонии шире стилистистических 
огранич.ений какой-либо отдельной исторической школы и предо• 
ставляет как художникам, так и учащемуся возможности свобод-· 

ного экспериментирования. 

Задача построения практического метода и заключается в том, 
чтобы это экспериментирование не ;носило случайного характера, 
но чтобы пути этого экспериментирования были бы тверАо осо· 
знаны. В этом отношении учащийся композитор АОлжен пользо­
ваться большей свободой, чем, например, уtfащийся- исполнитель. 
Стандартный метод здесь неприменим. 

Но, поскольку всякое экспериментирование должно регулиро­
ваться слуховым, и более того-художественным критерием, воз­
никает необходимость ограничения в прнменении тех или иных 
гармонических средств на опреАеленных этаnах обучения. В част­
ности ограничениям должны подвергнуться также и паралле­

лизмы. 

Не предрешая какого-либо станАартиого практического метода, 
мы можем установить общие принципы этих ограничений, исХОАЯ 
из степени специфичности и качества фонических эффектов, 

порождаемых параллельным АВИжением октав и квинт. ПреАЫАущий 
анализ уже выяснил различие этих эффектов. 

ПоАытоживая этот анализ, мы можем установить ряА граАаций, 
конечно, весьма относительных, и высказать ряд соображений, 
ориентирующих в метоАике применения параллелизмов в техно-

логических навыках. · 
1) Паралле.11измь1 крайних голосов являются наиболее специ· 

фичкыми, не ПОАдающимися нейтрализации и поэтому неприемлемы 

в гармоническом Авижении, если только они не трактуются, как 

преднамеренный эффект. 

2) Параллелизм октав вообще менее пригоден, че~ параллелизм 
квинт, так как уничтожает самостоятельность голосов; он может 
быть использован только как явное удвоение голоса (пример 124) 
или при· комплексном раскрепощении верхних голосов (пример 128). 

З) Параллелизм дуодецим по той .же причине менее пригоден, 
чем параллелизм квинт (в особенности между басом и тенором, 
как nолифонически разноплавными голосами). В аккорАовом дви· 
жении его следует избегать, если только он не нахОАИТ особого 
оправдания. 

4) Параллельные квинты, вообще говоря, не являются неприем­
лемым · материалом, -они довольно легко находят себе то или 
иное применение. Их безусловно слеАует избегать лишь на первых 
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эт~пах обучения, пока еще не АОСтаточно осознана специфичность 

их звучания. 

Комплексное движение трезвучиями (пример 141) соответствует 
лоrике комплексно-гармонического Авижения и может быть широко 
исnользовано. 

5) Противоположные октавы в I<раАних голосах могут быть 
использованы, как специальный прием (пример 131). 

6) Противоположные октавы и квинты в средних голосах маски­
руются динамикой голосоведения и могут быть АОпустимы на 
известном этапе овладения технологией. 

7) Скрытых октав и квинт можно опасаться только в некоторых 
случаях {см. §§ 10 и 14). 

§ 16. Мелодвваgвн аккордовоrо дввжеввн. В гармоническом 
движении наличествуют два основных момента: 1) мелодическая 
связь аккордов и 2) функциональное взаимодействие аккордов. 

Оба момента обычно сосуществуют, но могут действовать и 
более или менее независимо друг от Аруга: возможна мелодическая 

связь аккордов, не связанных или весьма слабо связанных межАу 
собою в ладо-функциональном отношении (например, в хроматиче­
ских модуляциях, см. т. Ill); с другой стороны возможно взаимо­
~ействи~ аккордов, не связанных· между собою явными мелоди­
ческими линиями. 

У чебно·технологическая работа по гармонии ставит себе задачей 
овлаАение технологией гармонического АВИжения, в котором функ· 
циональные взаимоотношения аккордов неотделимы от мелодиче­
ских связей этих аккордов. Но и в этом сосуществовании один из 
факторов может занимать ведущее значение. 

ХуАожественным стилем, который может служить образцом АЛЯ 
изучения мелоАической связи аккорАОВ, является безусловно стиль 
баховских хоралов; на этот стиль мьr и будем оnираться в извест­
ной части нашего изучения. Функциональное же взаимодействие 
аккорАОВ в его самостоятельном значении (и в больших масштабах) 
проявляется в инструментальных стилях классического и ранне­

романтического симфонизма. 
МелоАическая связь акt<Ордов, основанная на м е л о А из а ц и и 

голосоведения, является центральной проблемой гармонического 
голосоведения. Эту связь наАО пони мать, как в о к а ль н о с т ь, 
певуЧ е с т ь аккордового движения. Каждый интервал в меЛоди­
ческом АВИ.жении приобретает с точки зрения вокальности особое 
значение (см. гл. П и IV). ВлаАение свободой голосовеАения, 
содействующей nевучести аккордового движения (а не нарушающей 
ее), является одной из основных задач технологии гармонии. 
Изучение вокальных свойств интервалов входит в проблему кине­
тики голосоведения и является необхоАИМОЙ предпосылкой к овла­
дению технологией аккордового АВижения. Пока мы ограничимся 
некоторыми замечаниями о роли интервалов в аккордовых свя­
зях. Напомним (см. гл. П), что секунда является специфически 
·мелодическим интервалом, образующим максимально плавное голосо­
ведение. -Секундовое движение обладает особой силой инерции. что 
имеет большое значение в мелодической фигурации и в образовании 
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диссонирующих аккордов (см. т. 11). Наnомним также об увlи­
ченной секунде, образующей мелодический разрыв, который нару­
шает текучесть аккордового движения (см. гл. VI). Ее обращение-­
уменьшенная септима- является, наоборот, вполне "вокальным" 
интервалом. Трудность вокальной интонировки тритона была уже 
указана в гл. 11. Здесь следует добавить, что увеличенная кварта 
труднее интонируется, чем ее обращение- уменьшенная квинта, 
которая и должна заменять nервую в соответствующих случаях 
(наnример, в басу при соединении IV-V6). Таким образом можно 
установить общее положение, что в интересах nевучести аккордо­
вого движения увеличенных интервалоп слел;ует избегать, умень­
щенные же интервалы вnолне доnустимы. 

. § 17. Злементарное соедвненне аккордов. В отношении интона· 
ционных шагов голосоведение может быть: 

1) nлавны м- nри секувдовых и терцовых ходах, 
2) с о с к а ч к а м и- при ходах на кварту и больиiе. 
В отношении ладовой связи тон~в соединение аккордов может 

осуществлятся на основе: 

1) эле м е н т ар н о г о голосоведения 
2) раскрепощен и я голосоведен~я. 
Раскреnощение верхних голосов может быть: 
а) nо л и фон и ч е с к и м, 
б) к о м п л е к сны м. 

Мелодика, образующаяся в аккордовом движении, может обла· 
дать различной степенью самостоятельности. Можно проследить 
большое количество градаций, от nолной зависимости мело­
дики от ладовых тяготений и самих гармонических закономер­
ностей до полной зависимости гармонических образований от 
мелодического даижения. Этим, в частности, характеризуется 
различие гармонического и nолифонического nринцилов много· 
ГОЛОСИЯ; 

Для характеристики голосоведения мы должны отталкиваться 
от такого вида движени.я, в котором голосоведение вполне подчи­
няется гармонической закономерности, не образуя самостоятель· 
нога мелодического рисунка. Инициатива движения исходит от 
гармонии, мелодика сама по себе пассивна. Аккорды связываются 
наиnростедшим nутем. К этому и сводится э л е м е н т ар н о е 
с о е д и н е н и е, nорождающее м е л о А и ч е с к и й эле м е н т в 
связи двух аккордов и n р о из в о д н 'у ю м е л о А и ч е с кую 
л и н и ю в ряде аккордов. · 

Это соединение до~тигается совокупностью двух условий, из 
которых каждое может играть доминирующую роль в том или 
другом ел у чае: 

1) Соответствие голосоведения с ладовой nриро· 
д ой аккоРд о в (пример 151). Мелодика nодчиняется неnосред· 
ственной ладовой связи неустоя и устоя, в прямом или обратном 
секувдовом движении {nример 15la) или через окружное движение 
на терцию по сопряженным тонам (nример 1516). 

В замыкающем кадансе, когда мелодика уже истощила свою 
инерцию движения, гармоническая функция действует с особой 
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силой и заставляет голоса подчиниться ладовой тенденции (nри­
мер 151в). 

1St б) в) 

" 
а 1 j_ J _l _/ 1 1 1 1 l l 1 

•J 1"--'1 1 1 1 1 1 1 1 1 
, 1 1._ г--

J_~_J ;_.J __ J _d_.J_J J-~- J _ _J 
1-4 

1 1 1 1 1 

2) З а n о л н е н и е с в о б о А н ы х т о н о в а к к о р д а. Это~ 
чисто гармонический закон, возникающий из фонических свойств. 
аккорда (окраски звучания), заставляет мелодику заnолнять все 
оnорные точки аккорда даже и в том случае, когда нарушается: 

непосредственная ладовая связь в мелодическом ходе. На этом 
основании терцовый и даже квартавый ход несоnряженных тонов. 

не нарушает принципа элементарности голосоведения (пример 152а). 
Но может быть и обратное воздействие: мелодическое движение,. 
п.одчиняясь ладовой тенденции, оставляет аккорд незаполненным 

(пример 152б). Таким образом противоречие между ладовыми и 
красочно-гармоническими тенденциями может разрешиться и в ту 

и в другую сторону, в зависимости от того, какая тенденция. 

в данном случае преобладает. Совместное дедствие этих тенденци~ 
может привести и к ненормативному удвоению (в прерванном 
кадансе V-Vl ступени, пример 152а). 

В СУQ!НОСТИ, ЭТИ УСЛОВИЯ СВО· 
дят<;я к принципу кратчайшего 

расстояния по пути заполнения 

следующего аккорда, с некоторой, 
однако, поправкой: не всегда крат· 

Чайший nуть. соответствует ладо· 
вой связи тонов, и в этом случае 

примат в эле1111ентарном соединении 

остается за ладовым тяготением 

(nример 152б). 

152.. а} заполнение 

1 

1 

б) Н€ПОЛНЫЙ дK~OPJI, 
_L 

1 г 

_d_J 
-;-

v,--1 

§ 18. Раскрепощение r ~лосоведения. Всякое отступление от 
элементарного голосоведения рассматривается, как раскреп о­

щ е и и е мелодики от неnосредственного подчинения ладовым 

и красочно-гармоническим закономерностям. 

Сущность раскрепощения заключается в том, что мелодика 
освобождается от .непосредственной ладовой и в некоторых слу­
чаях- структурно-гармонической зависимости и изыскивает соб­
ственные пути движения. Мелодика nриобретает собственную и ни· 
ц и а т и в у и раскрепощается от оков ладовых тяготенид. В полифо· 
ническом раскрепощении голоса, сопровождающие мелодический 

скач:ок, сохраняют свою независимость. Основная тенденция их­
сдержать скачок более плавным голосоведением. Отсюда- пере· 
ходы в расположении аккордов, обычно обраэующиеся при поли-
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!фоническом раскрепощении (из тесного в широкое, или обратно.) 
Особое значение в nолифоническом раскрепощении nриобретает 

'Верхний голос, как м е л о д и ч е с к и А ре ль е ф, определяющий 
!Голосоведение в средних голосах, стремящихся так или иначе 

заполнить аккорды. Образуется основное полифоническое соот· 
ношение крайних голосов (активный диалог контуров движения). 
При раскрепощении голосоведения каждый секундо""'ый терцовый 
. ход или скачок в мелодии возникает уже не как необходимость, 

но как свободный выбор _интонации, обусловленной музыкальным 
-смыслом, а следовательно- и динамической направленностью 
:мелодической линии, образующей с а м о с т о я т е ль н ы А м е л о· 
. .д и ч е с к и А р и с у н о к. 

Прежде всего следует учесть элемент раскрепощения, образую· 
;щиАся ·в плавном мелодическом движении -при секундавой после· 
..довательности несопряженных тонов VI и VII ступени (пример 
1 53б). В этом соединении трезвучий 11 и V ступени мы усматри­
•ваем элемент раскрепощения nотому, что оно является неко· 

"ТОрым отступлением от более естественного способа соединения 
.этих трезвучий (nример 153а). 

'fSЗ. а) алементарное б) раскрепо-
соединвнив щенив 

В своем свободном движении 
мелодика преодолевает те или иные 

интервалы, обладающие той или иной 
-силой сопротивления. Отсюда про· 
исходит н а n р я ж е н и е мелодиче­

ских скачков, влекущее к непосред· 

ственному иЛи последующему запол­
нению образующегося "слухового 
nространства". 

Ладовые функции тонов и вели· 
чина интервала вносят свои индиви· 

..дуальные особенности. Движение мелодической линии наиболее 

.свободно в гармонических ходах на одном и том же аккорде. 
Возникает .элемент арпеджирования, понимаемый в данном случае 
,в чисто-мелодическом плане. 

В этом случае во всех голосах 
<Все виды скачков, от терции до ок· 154. Скачки 

-тавы, несущие в себе разную дина­
.мику, одинаково приемлемы как nри 

яеподвижном, так и при движущемся 

-басе (пример 154). 
§ 19. Градаgив полифоиическоrо 

.раскрепощеиви. Особому рассмот· 
рению подлежит раскрепощение при 

.наличии функциональной смены гар­

.монии. В зависимости от интервала, 
возникает ряд градаций в степени 

,раскрепощения, которые распределяются по следующим кате-
хориям: -

А) Т ер ц о вы А ход несоnряженных тонов. Это раскрепощение 
.соответствует категории плавного голосоведения и не подчиняется за-
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кономеряостям скачкообразного движе· 
JiИЯ (пример 155). В виду этого, мы 
назовем голосоведение этого рода 

п 6 л ураскрепощени е м. 
Б) Скачки: 1) на кварту или 

жвинту, 2) на сексту и 3) на септиму 
(пример 156) • 

Эти скачки имеют свои индиви · 
.дуальные отличия, зависящие от ладо­

вых функций (область кинетики дви · 
жения), и в то же время подчиняются 

155. Хоnы на терuию 
1 

#. .l 1 J -~· J 

е) 1 1 1 1 1 

J_J J-J -. .J J 
1 1 , r • 

156. а) Скачки 11а кварт~ и ~винт~ о)Ск~и ~ сешчd _J 
1 

в)jкачки н~ cenrи) .J 
1 " 1 

г;rj r r 1~ ~ J r, ~.djj J~J~ 
1 1 r r J .d 1 

1 J J'~ l 1 =-.d 
Г' 1 r 

общим кинем.атическим закономерностям, предохраняющим от 
~араллелизма квинт и октав (см. т. Ш. 

В) С к а ч 0 к н а 0 к т а в у является особой категорией. Здесь 
мы имеем непосредственный полный захват регистра, как октавной 
единицы диапазона. Отсюда возникают его особые кинетические 
свойства (пример 157). 

157. Скачки на о11тав~ 
а) ~ в) 

Г) Скачки на интервалы б ль ш е о к т а вы являются интона· 
ционными шагами, выходящими за пределы регистровой границы 
(см. гл. II), и включают в себя элемент октавнога расширения 
интонации, переносящеП звучание в другой регистр (пример 158). 
В аккордовом движении при этом нарушается элементарная мело· 
.дическая связь скачущих тонов. Поэтому эти скачки относятся 
к другой категории и могут быть использованы специфически, 
как смена регистров при сопоставлении музыкальных фраз, ритми· 

чeCKii разграниченных четким кадансом (пример 159). 
В мело-гомофонической фактуре ~ти скачки nриобретают особое 

мелодико-динамическое значение (Б е т х о в е н, Шоnен). 
В хоралах Б ах а скачок на нону встречается только после 

ферматы (nример 160), скачок на септиму- только после ферматы 
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159 
К' ада не 

1 
1 

1 1 

J J .d 

(пример 163) или в мелодической фигурации, все же остальные 
скачки в пределах октавы . (в особенности на октаву) служат 
<Qбычным приемом (примеры 161, 162 и 163). 

160. бах. Хорал NЗЗ4 

162.. 
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1 v 
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,..,... 
1 J j 1 

г 1 lj 
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бах. Хорал Nюз 

f.'l 
1 

1 -r 
q~...._j ~ 

1 

tбt. бао.орал Nttt ~ 

163. бах. Хорал Nss 

,... 

В этих примерах следует обратить внимание на свободное 
использование расширенного расположения голосов, образующее 
в некоторых случаях расстояние больше октавы, обычно запре-
щаемое догматической теорией.. . 

§ 20. Комплексвое раскрепощение. К о 114 п л е к с н о е р а с к ре· 
nо щ е н и е оrличается от полифонического тем, что средние голоса 

nолностью подчиняются инициативе верхнего голоса, следуя за 

его скачJ<,ообразным движением. Терцовые мелодические ходы 
еще не создают характерных особенностей комnлексного раскре­
nощения, и отличие его от полифонического начинается с кварта· 

вых скачков. Образуется скачкообразное движение всего комплекса, 
лишенного л~неарной самостоятельности внутренних голосов. 
Полифоническое соотношение сосредоточивается в двух линиях, 

3 ' 
формула - 1- flриобретает особое значение. Параллелизм избегается 
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n ротиво.положным дви· 

жением баса и сопрано 

(пример 164). Ком­
плексное раскрепоще­

ние может образоваться 
и в нижних голосах, 

создавая особый ориги­
нальный вид фактуры. 

Здесь приобретает осо· 

бое значение формула-} (пример 165). 

Комплексное раскрепощение выявляет к р ас очнУю ФУ н к Ц и ю 
;аккордов, увеличивая ее интенсивность, ~· в связи с этим, 
nолучило широкое применение в музыкальнон литературе послед· 
н'его периода- особенно у Пр о к о ф ь е в а (пример 166 и 167). 

166. fiородин. Князь Игорь 
Хор 

167. Прокофьев. Ригодон. Ор. 12 ~з 

В аккордовом движении, основанном на мелодической связи 
.аккордов, специфическое комплексное раскрепощение в стилисти· 
ческом отношении является чуждым. Поэтому в технологических 
навыках это)lу раскреnощению должны быть nоставлены-границы, 
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и QHO lfОжет быть использовано в особых случаях, как специаль- · 
ный прием гармонической фактуры. 

§ 21. Раскрепощение баса. Р а с. к р Р. по щ е н и е б а с а подчи­
няется соверш~нно иным законам, чем раскрепощение верхних 
голосов, вс~едствие особенностей его ладовой природы. Мелоди­
ческая сопряженность тонов базируется на гармонических функ· 
циях, и поэтому то, что является в верхних голосах раскрепоще·· 

нием, в басу оказывается самым естественным мелодическим пп~ем~ 
Раскр~пощение баса сводится:-
1) к замене терцового хода скачком н а с е к с т у (nример 168а);. 

. 2) к скачку на о к т а в у, который, обладая максимальной свобо· 
дой, занимает центральное место в раскрепощении баса (пример 
168б); 

3) к замене секундового хода скачком на с е п т и м у (при­
мер 168в). 

1~. l J 1 d l _l l 1 1 _l 
1::::::::: 

f) 1 1 1 1 1 1 1 1 r ' 1 1 1 r -
; J J _d _J J j d_ J _d ~ 1 i 1 : 

1 1 1 r с . r 1 а) а) б) в) в) ~) 

Все эти скачки приобретают различное динамическое значение, 
в зависимости: 

1) от функциональной последовательности 
а к к о р д о в (разница между: а) скачком на одном и 'l'OM. же аккорде~ 
б) скачком при терцовых соотношениях аккордов и в) скачком 
nри последовательности аккордов разных функциональных груnп); 

2) о т к о н с т р у к ц и и а к к о р д а (основное nоложение или 
обращение аккорда); 

3) о т л а д о в ы х ф у н к ц н А басовых тонов; 
4) о т м ел о д и чес к о г о н а пр а в л е н и я движения баса 

(мелодический рисунок, инерция движения); 
5) от ритмического положения (сильной или слабой доли такта). 
К этому надо еще прибавить: 6) влияние м е л о д и чес к их 

т я г о т е н и А в. тех случаях, когда гармонические функции басо· 
вых тонов не проF-вляют себя достаточно определенно. 

§ 22. Формулы ввавмоотиошеивн rолосов в аккорАовои АВИ· 
женив. Формулы соотношений голосов (см. гл. IX, § 9), обнаружи­
вающие в самой структуре аккордов предпосылки к тому или 
иному их фактурНому изложению, приобретают, в свяЗи с голосо· 
ведением, новый' смысл, как виды полифонической организации 
линеарности гармонического движения. Эти виды организации 
могут явно определяться отношением тембровых линий в орке· 

стровом письме, и в этом случае эти формулы приобретают глу· 
бокое- практическое значение, ориентируя композитора на разно· 
качественность составных линий гармонического движения. 
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Помимо этого, формулы соотношения голосов в гoлocol!Je;~teRИ~W 
приобретают особый логический смысл, указывающий на тот ил& 
~ной характер сцепления голосовых линий, проявляющийся и. 
в однокачественных тембрах. В нижеследующих примерах иллю­
стрируются виды мелодико-гармонической фактуры, вытекающие 
из указанных в предыдущей главе формул (примеры 169 и 170). 

1Б9. __l 
d JJ __й п .d J~ 1. 

.А 1 1 -д-,:; 

~г rr i\1 
1 1 ! ~ v ~ ~ - :1 1 1 2 t 

{t :rt 1 J J f.J ~ .J 1 г 
J t4 

г 1 r 

170. 1 l __d __й_ _й ~ .L:L J 1 

е) +5 -э ..... 1 1 г r !{~ j__i~ 1~ .'§ ~ ~ ~ 

~ 1: -6 г-- r r r 

В художественной литературе можно подобрать неисчислимое 
коЛичество примеров, характеризующих гармоническую многоплан· 
ность. Мы ограничимся лищ_ь двумя примерами. 
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1 Пример 171 хар актеризует формулы 
3

- и +s. 
171. Мимолетн ос т и. Ор. 22 Jf1 

. 
J-- ---1 l 1 1 

: : 

.Р?..Р ~~ ~; _J 1 ~ 
:g: ~ ...... ~ · 

В примере 172 в основе лежит трехплавность 7-голо сного 

-::~~~_,;ния (формула { : ) , причем верхний · секстаккордовый ком ­
nлекс и нижний квартсекстаккордовыИ, как два движущихс51_ на ­
IВстречу .гармонических тела", образуют мимоходом весьма смелые 

172. ffa~ . брандемfiурrский_ концерт Nз 
сочетания , логиче ски оправдан-

ные консонактными моментами 

в ритмически опорных пунктах. 

Проанализировав принципы 
ладовых связей тонов , функци ­

ональных соотношений аккор ­

дов, строения аккордов и голо­

соведения, мы можем уже 

перейти к изучению конкрет­
ного гармонического маТf~риала, 

т. е. самих аккордов в их дви ­

жении и связях, что и состав­

ляет содержание второго тома 

настоящего тру да. 

1 i 

' ,. 

Стр. Строка 

12 11 снизу 
39 з 

59 2 

'll 1 и2 сверху 

71 
96 3 снизу 

133 3 сверху 
149 . 3 сниsу 
149 2 
149 2 
158 2 сверху 

Пример ]'.& 49 

· ПрИмер N~ 65 

Пример N~ 85 .. 

Пример М 86 ,.. 

Пример М 164 

3АМIЧJ!.ННЫЕ ОПЕЧАТКИ 

Напечатано 

АРУГИJ[ виехуяожестве11ных 

интонациональиоi 

поняти'е АаАового тяготения 
с тяжестью 

1110ДJЛЯЦИОВ 

в орган 

nример 102 
J<ак~·либо 

показаво 

nоказава 

га"мовичеткого 

прим. 106 

• 
• 
-
~ 

СлеАует читать 

других, ввехуАожественных, 

интонационной 

повятие ладового тяготения 

с повятием тяжести 

МОАУЛЯЦIIОRНЫе 

в орга1111~ 

пример. 100 
какого· либо 

по11аэана 

ПОIС8!18ИО 

гармонического 

,прим. 107~~. 

• 
~ 

. ' 

~ 
~ 

У чеаае 4:1 rармониw 
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