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~торой - звучание субдоминантовых созвучий (116, Il7, S, S6, VI)' на 
дЬминантовом басу или доминантовой квинте: 

255 \ Бетховен. Со11а~а № 8, ч.1 . / 

' ):) . 
Реже встречается зnучание·тоническоrо тр~звучия на субдомин-

товом басу, субдоминантовой квинте, П ступени: . · ' 
'."• 

256 Григ. Люблю тебя 

Ро~о о.. Рос о' с r-e с:,с. ed а.се efe. 
--= ;::::::> 

Т/Е. 
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лю5-пю те~~· 11 WY-JtY век ста-sоЙ! 

j[/.D 

Сред~ плаzальиых полигарJ.ю11ий можно указать доминантовые 
аккорды, покоящиеся на субдомн.нантовой квинте, а также полигар­
монические разрешения доминанты, когда басовый голос норматив­

но разрешается в тон(1ку, а верхние голоса переходят в созвучие 11 
ступени (см. пример No 206). ' · 

. Натуралыю-ладоаый стиль допускает вертикальное наложение 
всех своих трезвуч.ий. Особенно эффект)Iо наложение в секундовом 
и кварто-квицтовом отноше~ияк:- , 

257 
Прокофьев. СарказJ..tы, ор. 17, № f 
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'f' 

Терцооая хроматическая сис:те.ма располагает возмож~остью 
ролигармонич~ских сочетаний более далеких трезвучий хром;атиче­
;скоrо ряда. Находит применение в музыке ХХ столеrия: 

, . 
. > 

r.: 

~ 

258 Оиег.гер. Симфония № 5, ч.1 

~· ЭJlJlunmuчecкaя гармо'иия располагает воЗможJюстью одновре­
~енноrо звучания разных септаккордов или трезвучий и септаккор~ 
~ов.при условии эллиптической свободной свЯзи между полигармо­
tническими комплексами. Обязательное условие здесь - акустиче­
i~~ая различимость составляющих компонентов~ так как при боль~ 

~
·iпом числе звуков нарастает общедиссонантный уровень и теряются 
рани между терцовыми и нетерцовыми интервал~ными структура­

ми. Поэтому, чтобы быть воспринято!f не ложно, эмиптиче.ская 
[ролигармония должна возникать не одномоментно, а .раздельно (с 
~аплывами или в комплементарной ритмике>, лнбо Иметь яркие 
~- - . 
~-
~·. 
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тембровые JЩИ артикуляциоцные различия в озвучивании составля­
ющих элементов: 

259 Стравинский. Петрушка, "Ряженые" 

8- - -
~ 

-------, , ~ r 

- -, 

В учеб~ой· практике пощ1гармонию мо~но вводить в творческие 
задания· (сочинения; импровизации). При этом не обязательно це­
лые большие куски музыки сплошь заполнять полигармонией, по­
скольку средство это сильнодействующее, а при длительном исполь­

зовании оно утомляет восприЯтие и может сравнительно-.быстро по­
терять для слушателя притягательную силу. 

· СтилистиЧ:еское щшравление полигармонии лучше соразмерять с 
соответствующей более простой системой (натурально-щщовой, тер­
цовой хроматической, Эллиптической, классическим мажора-мино­
ром, плагалыfqй, новомодальной). 

Приведем примеры гармонизации м~лодий с использованием пол­

игармонии: 

/ 
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Зада и и'я: 
1. Сочинить одну-две прелЮдии с введенИем полигармоний. 
2. Играть импровизации с применением полигармоний. 
З. Гармонизовать несколько мелодий с ограниченным использова­

нием полигармонии: 

261 

<}~•! n1Ы r· t R 1~~· р J 

~Ф Г' ~Р Er ~щ 1 t1JJ1@tJ. J) ~-
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J 1 J ;) ь5 ~,г ~G 1. э 11 

,., 

f\J i J rd. 

1 

f ьr, 
qg~r· Q --~вм r 1 rг.--3 

*•: r~r1c и1 r.~н щ r tr s 1 

4 f_ tf !11 вз Е r Е 1 J>J GiM km 
1i'r~&n11J~JjJДI & 11 

Сб.: Берков1 ·Степанов: 183 -.185. 
Мясоедов: 207 -: 211. 

4. Проанализировать следующие произведения, определив места 
. полигармщшческоrо характера: 

Григ. Песня "Люблю тебя". 
·Дебюсси. Романс "Лунный свет". 
Пуленк. Романсы "Всюду твое лицо я вижу", "Цветы" . 

.. Дов~ьнJ; часто, особенно в музыке ХХ века, можно встретить. 
полигармоннческие нможения"двух (порой трех) пластов, каждый 
из которых образует аккордовую цепо~ку, звучащую в своей то-
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нальности (тональной позцции). Это моГут быть сочета_!IИЯ мажор­
ных или минорных тональностей, а также сочетани51 разны.хтональ­
ны:х ·позиций диатоническ9rо Лада. ~ этих случаях удобно приме­
нять термин "политональность·", который яв:Лястся 60,;rJee Широким, 
чем "nолигармония". Правда, словом "riолитональность" об1:>значают 
и сочетание мелодических линий, написанных в разных тонально~, 

стях, а также т~ случаи·: когда мслодн_я идет в одной, а а~кордовое 
соnровоЖдение ~-в другой тонал1,ности. В подобных обстоятедьствах 
полигармонИи не~:возникаст, хотя политонаю,ность налицо.· В учеб­
ном курсе, однако, эти явления специально изучать н е о б я з а т е -
ль и о, тем более что их действие связано с особо_й манерой комriози­
торского письма :" Линеар1:ю-:'kонтрапунктичсской (СМ. с. 322). 



V~II. ГАРМОНИЯ В ДЖАЗЕ 

Искусство джаза, возникшее в конце XIX века как музыка амери­
канских негров, быстро распространилось по всему свету и стал'?, ин­
тернациональным. В настоящее время джаз является неотъемлемой 
частью мировой ~ультуры. Поnулярен он и в нцшей стране, где Об­
рел немало мастеров, таких как А.Цфасман, Л.Утесов, 0.Лундст­
рем, Ю.Силантьев, В.ЛюдвиковскИй, К.Орбелян, Г.Гаранян, 
И.Брилль, Л.Чижик и др. / . 
Уходя корнями в архаические слои негритянского фольклора, 

джаз взял-на вооружение в'ссь мощный арсенал современной ему ев­

рсiпейской традиции (кстати, музыка белых американцев в XIX веке 
питалась исключительно еsропейскимИ источниками). Миссионер­
ская деятмьность христианской церкви, приобЩавwая негритян­
ское на.селение Америки к европейской ветви культуры, создала осо­
бые условия для: такого многомерного феномена, как джаз.' 

Органная музыка, хоровые мессы, звучавшие в. католических 
церквах,.пение хоралов в протестантских И евангелических общи­
нах·вводили нег~в в строй и склад развитого европейского многого­
лосия, пропагандировали систему ценностей классической музыки. 
Именно многомерность и разнообразие н<щиональных и расовых 
культурных исТоков и породили искусство джаза, которое быстро 
стало достоянием людей всех континецтов. 

Европейское влия11ие на джаз проявляется в следующих компо­
нентах: 

а) Jtнструментарий <чrарнет, саксофон, труба, кор·нст, тромбон, 
ударные, контрабас, гитара, pos1лi"· реже - ·аккордеон, скриnка, 
флейта, ксилофон, металлофон и др.); 

б) как следствие - равномерная хроматическая темперация, набОр 
ладов, не противоречащих темперации <юiатоника, пентатоника,· 
целотонная гамма и пр.); 

в) опора на терцовую вертИкаль (септаккорды, нонаккорды, реже 
- трезвучия); · · 

г) выраженнЫе черты мажора-минорной функциональности (то­
нальность, тональные функции Т, D, S, излюбленные функцио-
нальные последовательности); ~ 

254 
1 / 



д) куплетно-вариационный принцип формообразования. 
Афро-iLмерикаиские корни можно видеть в следующих явлениях: 

а) усиление эффектов ударности (идиофонности), проявляющеес11 
не только в повышенной роли ударных инструментов iбанджо, бон­
ги), но и в артикуляционных ударных приемах ·исполнения натра­

диционнl!IХ инструментах (роЯJJь, гитар.1, кщ1трабас); 
б> завораживающая стихия предельно четкого метра (бита) и за­

.тейливоrо острого ритма (с обилием синкоп, неравномерных деле­
ний длит-ельностей в такте) ; 

в) иная эстетика звуковедения, прикосновения к звуку, темброво­
. к:олористи"!еской стороны исполненил (обилие непредсказуе~ых Ир-. 
регулярных ,акцентов, non legato, з~предельньl:е тесситуры нн&ру-
ментов). ~ · ·. . , · . . · 

r) тяга.к нетемперированному_интонИрованию мелодических пла­
стов фактуры (намеренное детонирqвание на духовых инструмен­

тах, в вокале, в импровизациях на контрабасе, ГИ'Гаре, банджо). 
Специфическим.- претворением этой. тяги следует рассмаtривать по­
рой жесткие диссонирующие з~учания секунд и больших септим в 
составе аккорi\ов и вертикальных пластов ткани; . . 

д) интонационно-ритмическая сторщ~а джазовых мелодий, имею­
щих не только европейский, но и афро-американский протот~п .. 
Джазовое искусство имеет богатую исто·рию, знает сотни Имен ~ 

в:ьщающихся музыкантов и комriозиторов,· насчитывает несколько 

десятков разных направлений 11· региональных ответвлений. Естест­
венно, что в учебном курсе Гармонии моЖно осветить 'l'олько весьма 
обобщенные черты гармонического стИля джаза, достаточно рельеф­
но отражающие его специфику. Мы покажем элементы гармониче­
ск:ого языка·наиболее интересных джазовых стил.ей (би - боп, хард -
боп, "прогрессив"), связанные с творчеством таких мастеров, как 
Б.Эванс, Д.Эллицгтон, Д.Брубек, О.Питерсон, Ч.Паркер и др. 

/ 

1.Ладоnая основа джаза 

Использование в джазе традиционных свропсйск·их инструмен­
тов, начиная от фортепиано и кончая флейтой, ведет к унифик~ции 
строя. В подавляющем ко;шчсстве джазовых импровизаций это рав- · 
номерно-темперированная 12-ступенная хроматика. Хроматический 
звукоряд - самая распространенная ладовая основа в джазе. Многие 

.. .. . . u \ \ 

мелодии строятся в развитои хроматике: 
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Т.Моюс 

Гармоническа'я струJ<тура большинства пьс.с, насыщенная'постоянно 
меняющимися диезами, бемолями, 'бекарами, во многих случаях 
объясняется с-.позиций красочной ал~,терацJ.Jонности или развитого 
тонального плана с обили.см отклонений и модуляций. Но в конеч­
ном счете постоянным звуковым материалом джазового музыканта 

также выступает 12-ступснная х'роматическая шкала. · 
При анализе отдельных фрагментов пьес можно часто встретить 

базовый диатонич.еский звукоряд, _из которого черпаются излюблен­
ные· аккорды джаза: малый, минор~ый, большой мажорный, малый 
маЖорный. сеnтаккорды:. 

263 Дж. Мак-Хьюг 

J 11 о 

Jj• 

1 r u r· -~5 1 J 
Встречаются фрагменты, основанные на пентатонике, введение ко­

торой часто - следствие распространенных в джазе квартоворасполо-
женных гармоний:_ 

264 
B.Taylor 
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Иногда ладовым остовом фрагмента становится целотонная гамма, 
_ВЫ1'екающая из ·акустики большого доминантового нонакitорда с 
альтерациями квинтовых тонов:· 

265 Э.Семпсон 

<> с 1 'l tрГ Vf J 1 

Можно отметить также Эпизодическое ис~;юльзование Гаммы «ТОН " 

полутон» и некоторыхдруrих'модусов: 
2 66 B.Powell 

t\J i' 1 JJ J J J i J tз 1 ;щ 4 I 3 J ~ ~ ~ 1 
1 - 1 1 

Однако самым характерным и- важным ,падовЫм образованием в 
джазе является так называемая "!)люзовая гамма'', которая riоявЛя­
еТся либо в Полном, либо в частичном виде: 

2 67 ( Ch. Parker) 

Jp r @-r-91 №г Е1 6ij@;J1 

-ЩJliPIJJ 
Наиболее просто и очевидно блюзовый лад мо:Жно построить, если 

к ионийскому з.вукоряду присоединить пониженные варианты 111, V 
и VII ступеней. Блюзовый лад - уникальное образование. Ни один 
европейский· звукоряд.даже ХХ века не совпадает с ним. Ведь в тра- -
диционном понимании европейца в блюзовом ладе альтерациям 
подвергались самые важные ступени мажора: 111 как святая святых в 
различении мажора и минора, У как главный символ доминанты и 
каденционйого доминантсептаккорда, VII - как главный выразитель 
п'ринциnа вводнотоновости и прототип всех восходящих альтераций! 

Т.ем не менее блюзовый лад - идеальное- изобретение негритян-

9. Заказ 5059 251 



• 
ских музыкантов. Кроме огромного разнообразия, вносимого им в 
мелод.ику и гармонию, он является символом в11еевропейского типа 

слуха. Комбинации - Ш -ЬШ, V - bV. VII - pVII, претворенные как 
мелодически, так и гармонически, моделируют нстсмперированные 

системы строев,' свойственные африканскому фольклору. <Кстати, 
"нейтральна11 терци11" III -ЬШ типична даже для русской песенной 
тРа.циции.) · 

Применение фрагментов блюзовой гаммы «выдает» джазиста в 
виртуозных импровизациях, где обычные минорные и мажорнЬlе 
гаммы кричаще не. соответствуют джазовому стилю. 

2 • Аккордика дЖаза 

Самой показательной чертой джазовой вертикали является ев 

преобладающая диссонантность. Трезвучие и секстаккорд - весьма 
редкие гости в развитых стилях джаза. · 

Элеъiентарным базовым созвучием в джазе является септаккорд, 
. хот11 количественно он может быть в меньшинстве на фоне преобла-
дающих нонаккордов и ундецимаккорд()в. . 
·джазовый музыкант с легкостью пользуется всеми видами сеп­

таккордов, но излюбленными в его палитре iявляются септаккордЬl:, 
имеющие-.прототщхы в диатонике; вид:имо, здесь сказываетс.R тонкое 

акустическое чутье джазистов, отсуТствие стремления непременно 
сразить слушателей каскадом совершенно непривЬl:чных созвучий. 
Поmму в сонме очень сложных гармоний, о которых мы скажем 
ниже, всегда найдется место д.iiя любовно примененных малого ми­
норного .и большого мажорного септаккордОв - этих безыскусных 
символов джаза. <Вспомним, что именно ма:Льiй минорный и боль­
шой мажорный септаккорды составляют основу диатонического на­
боJ)а септаккордов: из семи - три малых ми~орнЫх и два - больших 
мажорных.) · 
Малый уменьшенный, большой минорный, увеличенный.и умень­

шенный септаккорды применяются заметно реЖе, хотЯ' и особых ог-
рЗни~ений на их использование быть не может: · · · 

268 F.Morton 
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Малый мажорный септаккорд в своем ис~одном чистом виде ис­

пользуется сравнительно редко, о чем речь далее. 

Джаз ~н· е .iI ю б и т обращений аккордов и в больш'инстве конк.­
~ы:х звучаний пользуется их основными видами. Джаз чувстви­
телен к акустической стороне звуч~ния: ему несвойственны: тесные 
терцоворасположенн'ые структуры в низком и выс~ком регистрах. 
Терцоliо-секундовая интервалика типична только в рамках малой и 

первой октав. В более низком и более высоком регистрах Предпочти­
тельнее широкие интервалы: квинтЫ, септимы, . ноны:. Весьма рас-' 
пространенны:ми являются квартовые структуры созвучий, но толь..; 

ко от верхней Половины малой октавы до нижней половины второй 
октавы: (см. пример 264). . 
К любому септаккорду может. быть присоединена нона (чаще все­

го большая). Не обязательно нону помещать только в верхнем голо- . 
се. Наоборот,· весьма изыскан'ным выглядит расположение ноны 
внутрн аккорда, е>собея~о по с\оседству с терц11ей: · 

2.69 Э.Берлин 

Единств·енное ограничение: нона не должна быть в слишком низкой 
тесситуре. (например,. она акустически неблагоприятна уже в ниж­
ней половине малой октавы) й не следует помещать ее рядом с при­
мой аккорда. 

Ундецима и терцдеЦима также могут быть присоединены к любо­
му септ- или нонаккорду; но впечатление ундецщ.~аккорда или тер­

цдецимаккорда ;.возникает только в случаях терцоворасположенной 
структуры, иб9 любые перекомбинации тонов В'едут к усилению 
черт нетерцовы:х созвучий, для джаза слабо характерных. 

Повыщ:ение уровня диссонантности джазовых аккордов возможно 

не при использовании нетерцовъrх структур, а, qаоборот, пр~ внут­
реннем обогащении именно терцоаых - и прежде всего септаккорда 
и нонаккорда. Практически это достигается за счет чеТкоrо расслое­
ния фактуры на нижний - каркасиый и верхний.- колористическ.ий 
пласты. В каркасном пласте обычно nрсщ:тавлены опорные тоны 
терцового созвучия: прежде всего прима, далее - септима, терция, 

иногда нона~ Типичные структуры карк<tсного пласта:· 



Септима и терция всесторонне отражают разновидность исrfоль­
зуемоrо септаккорда. Квинта же-довольно часто вообще опускается. 
(т. е. не беретсs~: ни в каркасном, ни в колористическом пластах). 
Зато в колористическом пласте возможны самые смелые 'диссонант­
ные ЭJiементы. Прежде всеrо разнообразцы комбинации нон и секст 
(порой записанных несколько непривычно)' иногда кварт: 

271 ,....; (Д. Меркер) ,...., 

r -r 
Наиболее предрасположен к самым' затейливым. сочетаниям диссо­
нирующих тонов колорнстическоrо каркаса малый мажорный сеп­
таккорд, исходно содержащий в своем составе остродиссоюrрующий 

·тритон. Именно на основе этого, созвучия формируются самые ост­
рые диссонансы· джаза - раздвоенные квинты, терции, септимы, но­

ны. Раздвоенные тонъс (особенно, терции и квинт~) прекрасно впи­
сыВаются в сист.ему блюзового' лада и ·являются ero отражением: 

272 · ' G. Sh"earing 

·Раздвоенные тоны могут помещаться как в разных октавах, так и 
в неПосредственно~ соседстве. Единственное ограниЧение - 'тесси­
турное: полутоновые сочетания хороши в рамках первой и нижней 
полqвины второй октав. 
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Таким образом, малый маЖорнЫй септаккорд в чистом виде при:- . 
МеНЯетСЯ ОТНОсИТеЛJ:>НО редко,. В ТО время как его а.lJьтераl1,ИОННЬ(е 
разновидносiи (с повышенными и пониже.иными квинтами, 'раздво-
енными тонами) естречаются гораздо чаще. . , 
Самыми диссонирующими созвучиями в джазе ~вляЮтся Qолиак­

корды. Как и в традиционной гармонии, можно выде::1.1ить одното­
нальны.е и р'iiзиотональные полu(1ккорды. Непремецц:ым условием 
полигармонии должно быть хорошее акустич~ское рассл_оение созву­
чия на составляющие его элементарные части /это достижимо либо· 
за счет тембрового расслоения в джаз-ансамбле, либо за счет тесси­
турноrо.расслоения в фортепианной фактуре/. 'Типичны следующие 
однотональНЪlе полиаккорды: 

273 f\ . -
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Разнотональные полигармонИи особеннотипи1iиыдля джа:За~ е~И 
их можно прочитат~ как обычные диссоннруlощие ко.r;~плексьi: · -
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Так, пример 274а ~::~редqавляется J:!Онаккордом с секстой и раздво­
енной квинтой ( с.оль-бе.моль>; пример 274в - септаккорд с раздвоен­
ными терцией (ми"бемоль) и квинтой (соль-бемоль>; пример 274г -
нонаккорд. с раздвоенной квинтой (соль-бемоль>; пример 274д -
большой септаккорд с раздвqенными терцией (м1_1-бемоль) и квинтой 
(соль-бемоль); 274е - нонаккорд' с секстой. Показателыiо для всех 
этих случаев, что раздвоенные тоны ми - ми-бi!.моль, соль - соль-6е­
моль, си - си-бе.моль· являются строительным материалом блюзового 
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лада. Следовательно, типичные джазовые полигармонии обычно 
опираются на базу бл~зовой· гаммы. . . 

За пределами опи&нных возмоЖны и другие полисочетанu - . бо­
лее сложные или более простые. Но они, как правило,· менее харак­
терны Д:Ля типичной в наше время и для наше(() слуха джазовой вер"' 
тикали. 

Задания:. 
1. ~очинить и заnисать 10- 12 джазовых созвучий в разных стро­

ях. Выполнить их возможные перемещения (проверить з1;1учание на 
инструменте). · . 

·2 .. Иrрать септаккордьi и нонаккорды разных видов от-белых кла:­
виш, меняя расположение. 

3. ,Сделать гармонический анализ следующих· сочинений: 
В.Мартину. Black Bottom. 
В.Мартину. Trois esquisses. · 
C.Porter. What is the thing called love. 
Лессер, Маiс-Хьюг. Can't get out of this inood. 

' • 1 . . 

3.Логика аккордовы" последова;rельностей 

Ранние образцы. афро-американской музыки: спиричуэлс, блюз,' 
новоорлеанский, чикагский, традиционный· джаз-прочно опираются 
на функциональную систему европейскоf() мажоро-минора. Типич­
но здесь представление о тональности и тональных функциях. Новое 
лишь в том, что функциональные группы тоники, доминанты, суб­
доминанты могут быть представлены септ- и нонаккордами. 

В некоторых жанрах ск.ilадываiотся типичные функциональные 
формулы. Например, в блюзе популярна Следующая последователь­
НОСП!.аккордов, развертывающаЯсЯ напротяжении.12~ти таtстов: 

ТТТТ 1 SSTT 1 DSTT 

Бросается в глаза повышенная роль субдоминанты, которая, как 
правИло, представлена септаккордрм IV ступени мажора с ни~кой III 
ступенью (в музцке романтиков, а также у Скрябина этой гармонии 
.соответствует а.Льтернрованный квинтсекстаккорд П сТупени с высо­
кой примой <:.#II). Низкая 111 ступень - важнейшая блюзовая нота -
Qтсюда выразит~ьное значение данной гармонии. В делом же дан­
ная функциональная_ схема противопол()жна классической. последо­

вательностИ S - О - Т и Относится к плагальному типу. Впрочем, в 
блюзе и других .жанрах возможны и чисто классичецсие последова-
ниsr созвучий. · · 

Длsr бo.iiee поздних джазовых стилей (би-боп и др.) характерно 
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энергичное тональное развитие. Каждая. тональность' ~ожет · бЬlть 
предстамена функциональным·и последовательн_остями типа S - D -
'Г, типичными в которых становятся квартовые цепочки ажжордов 11 
- D - Т. Кварrовая цепочка может расширяться до вида Ill - VI· - 11 -
D-T-& . 

(В. Evans) 
275 

r 

- ~ 

В этих же стwц1:Х широкое· примен.ение находят эЛJLunтическµе 
оfЮроты, образующиеся наподобие кЛассическоrо эллипсиса (про­
цуска разрешения). ИЗымая разрешение, джазовый музыкан.Ю соче­
тает аккорды субдQминантовой и доминантовой груnп разных то.;. 
нальностей (находящихся в любых интервальных отношениях меж-
ду собой): '' 

276 ( D. Bruheck ) 
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. - . . . ; 
Прqктически это значит, что моrут свободно соединяться междУ 

сОбой в с е. /в том числе и самые диссонирующие/ созвучия люб~х 
строев. Очень красивы соединения ма.1'ЫХ минорных септ- 'и нонак­
кордов В' квартовых и терцовых отношениях. Выразительны эллипr­
тические соединения малых мажорных И· малых уменьшенн.ых сеп-

таккордов: · 
'( В. Evans> · 

277 

.. 
' \ 

t 
Особую форму соединения джазовых созвучий составляют так на­

зываемые 6.л.ок~аккорды. Их легче всего интерпретировать 'как утол­
щение мелодии /или какого-либо мелодического элемента факту­
ры/ сходными rto структуре Параллельно скользящими созвучиями .. 

Блок-аккорды типичны для вокально-джазовых ансамблей, боль­
ших составов с наборами однородных инструмецтов (пят~ саксофо­
нов, четыре трубы и т.д.) Они весьма удобны д.Ля не,которых инстру­
ментов, в том числе, гитары и фортепиано. Блок-аккорды могут точ- · 
но выдсржи.вать ·начальную структуру, но могут быть просто близ-
кими.по своему строению: 

278 
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Таким образом, джазовое искусство знает несколько типов соеди­
нения созвучий. 1) функциональная схема S - D· - Т; 2) плагальная 
функциональная схема D - S - Т; 3). элщштичсские соединения; 4) . 
блок-аккорды. В двух последних классическое тональное. рщущение 
заметно сглаживается и все _более сближается с нефункЦиональной· 
хроматической системой терцовой гармонии. Здесь довольно мно~ 
точ~к соприкосновения с Гармоническим языком классической му­
зыки рубежа XIX - ХХ веков (Дебюсси, СкрFбин, Равель, Пуленк и 
др.): ' . 

279 
А. Скрябин 

3 ад.ан и я: 
1·. Соединять септ- и нонаккорды по схемам П - D - Т; VI - 11 - D -

Т - S и др. в разных тональностях. 
· 2. Гармонизов_ать в джазовом стиле данные мелодии: 

280 Р.Кирк; Х.Доуз 

.• 
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З. Сочинить тему дли импровизацни в джазовой манере и три-че-
тыре вариации. . · 

4. Проаналnзировать аккЬрды и типы соединений аккордов в сле• 
дующих со'\Jинениих: 

' BruЬeck. Strange Meadow Lark. 
Peterson. Ballad to the East. 
Bas1e. Blue and Sentimental. 

5. Сочинить собственную аккордовую Последовательность, вкл~6-
чающую 8 - 12 созвучий (имитирующую джазовый квадрат) и орга­
низовать в классе коллективнуIQ' импровизацию на эти последова­
_тельности; Примернаи схема: ца фор:rепиано·оДин t-rудент играет в 
oпpeдeJIC<~HOW ритме И темпе саму аккордовую сетку; друrой - имn:... 
ров1Jзирует . басовую линию (в ·манере ·джазовою контрабасиста); 
третнй - импровизирует в средн~l!f регисТр.е пpo:rsiжнyio мелодию в 
долгих дЛительност.ll'х; четвер:rый·- в. высоком регистре (или в сред­
нем, сi:ли имеет~и второй р0яль) · вьiпОлняет фактурнi.iе· украшении и 
несложные джазовые пассажи; пятый ,<шестой, седьмой) - импрови-

. зи:рует rолосом или на инструментах (флейта, кларнеr) мелодии 
И.Ли мелодические подrолоски. 
Джазовые музыканты обычно не записывают свои имправивации. 

Но обмен темами, обучение, пропаганда джазовою искусства. осу­
ществляются с помощью условной нотной записи, в которой фикси-
руютси мелодия и аккордовый каркас. · ,-

Символическое обозначение акJ(Ордов напоминает Практику гене­
рал-баса, но с некоторыми особенностями. ·так, буквенные обозна­
чения звуков наследуют английскую традицию, отличную от латин­

ской. Основные звуки диатонической :~ркалы записываются так:-
·ля си до ре ми фа соль · 
А В CDE F G 

Буква В, таким образом, означает Чистое си. Диезы и бемо.Ли вы-' 
ставляются вслед за буквами ВЬ, D111aj1 и т.д. Эти символы указы;ва-

ют строй созвучия, ero примарный тон (и одновременно фундамен­
тальный бас). Цифры 7,. 9, 11, 13 обоз1;1ачают соответственно сщ1т. -, 
нон-, ундецим- или терцд~цимаккорд. Цифры 6, 4 сверху означают 
сексту и квар:гу. Альтерации отмечаются знаками "плюс" (повыше­
ние на полотна) и "минус" (понижение на полтона). ЗаписЬДЬ~f-9оз­
начает ундецимаккорд от ре-бемоль с пониженными квинтой и но­
ной. Буквой _ш помечают малый минорный септаккорд, maj - боJ~ь..: 
шой мажорный .. Малый мажорный . помечается знаком ~, малы.й 
уменьшенный - #, уменьшенный - о. . · 

Использование этой систем'ы записи по-своему удобно. Однако 
расшифровка звучания остается сугубо творческим делом, ибо дан-
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на.я запись ничего не говорит о конкретных расположениях. созву-

чий, голосов.едении, тесситуре. · · 
Студенты интересующиеся исторней джаза, могут тренироваться 

в- расшифровке джазовыl{ цифровок. Советуем обращать вниман~е 
на· факторы акусТического благополучия·аккордов: помнить о деЛе- · 
~щи созвучия _на карка~ный и ко:Лористический пласты:, о регистрах 
преимущественно тесных и преимущественно широких интерваль-
ных структур. · · · 
В конкретйы:х импровизациях исполнитель имеет право неск()JJь­

ко видоизменять структуры созвучий (прибавлять отдельные тоны 
или убирать их, альтери.равать ступени). В· этом заложен стимул 
развития джазового~ стиля, а также выявления творческой индиви-
дуальнОсти музыканта. · · 
Зада нне: 
Рсшифроваtь. сЛедующие цифровIQf джазовых мелодий: 

281 (Дж. Колтрейн.) 
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IX. НЕТЕРЦОВЫЕ СИСТЕМЫ. ГАРМОНИИ . , 

Мягко, а порой и жестко диссонирующие звучания всегда ·привле­
кали внимание композиторов. Многоэлементные :,задержания и дру­
ги:е неаккордовые Звуки, которые активно исп.ольз9валис_ь с xv ве­
ка, привносят в вертикаль нетерцовый принцип аккорД'ики: 

Джезушtьдо. "Лhi, gia mi discoloro'.' 

282-

1 J 

Однако до ХХ века эти диссонирующие фрагменты выполнялu 
роль хотя и важную, но побочную - они зависели от тех терцовых 
созвучий, в которые были как бы устре~лены. За любым такИ'М: жес­
тким диссонансом слух непременно чувствовал соответствуiощнй 

. терцовый аккс5рд, и ожидаемое разрешение практически J1Сегда осу­
ществлялось. И только в ХХ столетии картина изменилась. Эстети­
ческая эволюция с,луха передовых музыкантов. неминуемо вела к 

осознанию самостоятелыюго выразительного значения <нетерцо­

вы:х аккордов. Неразрешенные гроздья секунд Мусоргского и Боро­
дина 6Ь1Ли предтечей этой новой фазы гармонического мироощуще­
ния: 

.-
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За столетие ичюльзование нетерцовых созвучий, наряду с тради­

циqнной терцовой вертикалью, приобрело системнье значение. Сей­
час можно с полным правом говорить, что сочинения Дебюсси, 

. Скрябина, Стравинского, Баf>тока, Хиндемита, ОнегГера, Прокофь­
ева, Шостаковича, БритТена, Betkpнa, Пендерецкого, Тищенко, 
Шнитке, Щедрина и др. доказали жизненность, эстетическую силу 

и н е з а м е н и м о с т ь нётерцовой гармонии, применяемой как 
самостоятельно, так и (чаще) вкупе с т.ерцовой. . 

Рассмотрим круг нстерцовой аккордикИ. 

1. Созвучия нетерцовой гармонии 

Нетерцовым следует назвать созвучие, которое ни при каких 

комбинациях звуков и перемещений не дает расположения по боль­
шим И МалЫ!'<f терциям. К ЭТОМУ классу надо добавить МНОrОЗвучные 
комплексы (свыше 5 - 6. звуков), конкретное располо~ение-которых 
не опирается на терцовый принцип. Эту мысль мы уrочним Далее, а 
пока Щ)Я:сним приме~м. Созвучие с -. d - е :. f - g - а, нес,мотря на 
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свой .S1вно нетерцовый вид (диатоню}еск'й КfШСmер); теоретически 
м~но расположить в ряд d -1 - а - с - е - g , комби11аци51 звуков в 
кЬтором строго · терцова.я (ундецимаккорд или полигармонШI). Но 
наjiденное терцовое расположение тем не мене~ явно· притиворечит 

слуховому восприятию. Добавим, что ощущенце жесткой диссонант­
ности и нетерцовости вообще резко нарастает с увеличением ч~сла 
звуков даже в терцоворасположенных созвучиях (например, в но­

нцккордах), что необходимо учнтывать на практике и в анализе, хо­
тя формальный признак терцовости может сохраниться, 
. Класснфикаци.S1 нетерцовых созвучий 9СJJО:Жю1еТс.S1 т~м, .·1'то каж­
дый исходный аккорд, ц_одобно терцово:.fу, имеет ряд обра~ений и · 
перемещений, которые ($о.лее или менее близlС'И ему по звучаnию, 

. . . . . ·. . \ . ' 
хотя в то же ~ремя значительно отл~Чаются своей индивидуальной 
краской, не говор~ уже о конкретном интервальi~:ом стр0ении: · 

\ 
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Степень Р<>дствен~ости отдельных обращений .иетерцовых аккор­
дов может быть.весьма различной. Она зависит ·от конкретной ин­
тервалики созвучия (большое число родственных интервалов .усили-

. вает ощущение акустической близости) и от. тренированности инди­
видуального музыкального слуха. Подобные градации, впрочем, 
различаются и в обращениях терцовых аккордов, хотя общее звуко­
вое пме здесь гораздо четче. Тем не менее сrуденты на первых по­
рах обучения склонны воспринимать обращения даже трезвучий И 
простьtх септаккордов как разные созвучщ1, не говоря уже о мало­

распространенных септаккордах (большом минорном, увеличен.: 
пом), ~ращения которых не всегда распознают даже опытщ.~:е му­
зыканты·. 

С{Jедовательно, умение различать непривычные созвучи.S1 или 
отождествлять обращения одного из них приходит с опытом. Хорошо 
развитый слух уловит качественно определенную общность в раз­
ных расположениях любого нетерцового аккорда, но для этого его 
надо специал~но тренировать. 

В практике обучения нетерцовой гармонии удобно пользоваты;я 
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сводными интервальными таблИцами трех- и четырехзвучны:х ак­
кордов, помещенными в Приложении. Эти таблицы: отличаются 
сравнительной полнотой и систематично~тью, так как в них пред.;. 

. ставлены: все возможные теоретически и практически созвуч11я,· 

состоящие из трех или четырех звуковых элементов хроматической 

~~~ы:~ ~;~;=~~~чп::~с::::::: :о~~~~~ ~=о~ ~~с~~~:~~~~ 
полутооовьlх аккордов ( 11, 111) и кончая н.аиболее широкими, стро­
ящимися по большим септимам (11 11 11). 
Таким образом, сводные таблицы вКл_ючают в сеqя 110 (11 · 10) 

разнЬl:х трехзвучных комплексов и 990 О 1 · 10 · 9). различных по 
интервал~ному составу четырехзвучных комбинаций: . 

. Конеч1:10, изучить все эти гармонии, не говоря уже о пятнзвучиях 
(~х может быть 7 920 = 11 · 1 О · 9: 8), шестизвучиях (55 440 • 11 · 
10 9 · 8 · 7) и т.д., не представляется возможным. Таблицы же'об­
легчают учет и ~ассификацию столь многочисленного ряда зВуча-
ний . 

_,. . " 

. 'Если вспомнить, что у большинсФва трехЗвуЧных аккордов имеет­
ёя по 6разных расположений (3 · 2 · 1), а у четырехзвучных - по 24 
(4 · 3 · 2· 1), исклю'fая аккорды ограниченной транспозиции типа 
увеличенного трезвучия uли уменьшенногр септаккорда,..обращения 
которых совпадают по структ-уре с основным расположением, то 

окажется, что среди этих 110 и 990 комплексов многие являются о()­
ращениями одного в другое. Подлинно же разных классов созвучий, 
не сводимых 1< обращениям какого-либо другого, гораздо меньше. 
Для трезвучий их - 19, для четырсхзвучий - 43 (и даже для пятизву­
чий - только 66, а.для шестизвучий - около 80). Это количество уже 
более приемлемо для изучения, ис_пользонания и анализа. 

В каждом классе аккордов (т.е. во всех звуковых комбинациях -
обращениях какой-то гармонИи) . можно в.ыбрать одно конкретное 
звучание, удобное для построения, хорошо различимое, легко охва­
тываемое зрен~ем· - это будет этсию1111ая фор.мула для всего'данного 
класса. Скажем; у созвучий с интервальными формулами 6 2· 7, 
10 6 3, 9 9&-эталонной формулой будет 4 33 (малый мажороый сеп~ 
таккорд в тесJtОм расположении). Эталонная интервальная Яюрму­
ла, репрезентирующая собой весь данный класс, в таблицах 1 .и П 

, приведена для каждоrо конкре:rного соЗвучия. 
В каждой. ~нтервальной формуле, кроме аккордов ограниченной 

транспозиции, выделен тон, который в эталонной формуле будет 
нижним. Назовем. этот нижний звук :лалонно.й формулы опорным . 
тоном (или примаjты.м - в. слу~1аях тсрцовых аккордов).·Эта деталь 

таблиц позволяет быстро собр<i_ть звуки конкретного ~озвучия из лю~. 
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бого и~ходного __ ра_ спол-ожещ1я в комби_нацию; соо_ т5ет_ ,_~вуЮщу_ ю ~а- • 
лоннои формуле. Например, имеем аккорд с - g- J_ - е с интервалБ­
ной.формулой с 7 10 11. Эталонная формула его 3 5 5, а подчеркну­
тая сверху цифра 11 означает, что о.пор"fй тон находится в верхнем 
голосе анализируемого расположения (е ) . <:::ледовательно, в эталон­
ном виде эти ~ву~sи должны быть переrрупnированы так: е - (опор­
ный тон) ~ d, в соответствии с эталонной формулой 3 5 5. Под­
черкнутые цифры в таблицах указывают либо на нижний, либо на 

. верхний звук} интервала, .например,-~ 8 - это нижний звук -чистой 
кварты, 7 i - нижний звук большой терции (втрой звук снизу) и т.д. 

2. Структурные классы трехзв учных аkкордов 

Приведем эталонные формулы всех 19 классов .трехэлементных 
созвучий: . -
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Среди них встречаем хорошо знакомые виды трезвучий: мажор­
ное (1), минорное (11), уменьшенное (ПI), увеличенное (IV) •. Три 
аккорда, в эталонные формулы которых входят чистые или увели­

ченные кварты, относятся к области квартаккордов <У, YI, VII). Че­
тыре созвучия в эталонном виде строятся по большим или малым се­
кундам (тонам', полутонам). Это сскундовые аккорды. (VIII, IX, Х, 
XI). Н_акон~ец, есть ряд созвучий, которые как бы являются непол-

• Каждый класс для удобства пользош1ш1я ~11абжсl1 и11дсксами из римских (дл11 
трехзвучий) или арабских (для чстырсхзвучий) цифр. G индексы также ввод11тс11 и 
буквы (русские), 
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, • ными септаккордами (с пропущенными терциями или квинтами). 

Им присвоены индексы соот;11етствующих ·септаккордов, но с допол­
нительными буквами: 1а, Sб. 

Большая часть классов трехзвучных аккордов и их конкретных 
представителей имеет ;r'ерцовую или условно терцовую (как в не­

ПОЛНЬIХ септаккордах) структуру - 62 % . Это значИ:т, что при хао­
тичном имnровизационном исполнении терцовые звучания в трех­

·rолосии будут образовываться в полтора раза чаще, чем нетерцовЬl:е! 
Это соотношение справе.1µ1иво .как дл:Я хроматики, так и дл~ диато­
ники. Не. поiёазывает ли оно, что nреимуЩественное развитие терцо­
вой аккордики опираЛось на статистнчески более вероятное ее обра­
зование?! · ' · · · 

· З ада:Н: и я: 
1. Пользуясь интервальными .таблицами Приложения, строить на 

фортепиано трехзвучные аккорды по Интервальным формулам от 
разных звуkов. . 

2! Строить интервальные форму.Лы трехзвучных аккордов, задан­
ны;х преподавателем. Отыскивать в интервальных таблицах I и П 
Придожения эталонные формулы и индексы классов. Комбиниро­
вать из дщ1ных звуков конкретные эталонные формулы (от их ·опор-
ных тонов). · 

3. Структурные классы четырехзву~ных аQ:ордов 

Среди четырехзвучий могут быть выделены 43 разных класса ак­
кордов: 
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Первые семь эталонных формул описывают хорошо известные 
традиционные септаккорды от малого мажорного ( р до увеличенно­
rо (7). Индексы идут примерно в порядке распространенности этих 
созвучий. Для нет.ерцОвых аккордов ряд индексов примерно отража­
ет градацию диссонантност~: чем больше номер, т~м более сложно и 
жестко созвучие. · , , . 
Под индексом· 8 · выступает альтерированный, мадый: . Ma~9Pilkй 

септаккорд с пониженной квинтой (исriользуем1,>1й часто .i функции 
D1 или DD7). Инде~с..Ы 9аи 9б присвоены созвуЧ:иям, известным под 
названием "доминантсептаккорд с секстой" (мин'орная секста одно­
временно·может qыть рассмотрена как повышенная квинта D7 в ма­
жоре). 1Iтобьl легче усвоить эти созвучия, мы дали их этаЛонные 
формулы в виде тесно расnоложенных секундаккордов -именно тог-­
да секстовые звуки оказываются в верхнем голосе и хорошр разли­
чимы на слух. Опорным тоном эталонной формулы в_-этом слуЧае 
оказывается 11е прима аккорда, а сеnтима. . . 
Под индексом 10 даны трезвучия с раздвоенными тонами (при­

мой, терцией, -квинтой). Это так назыв<1емые у1о(еuьшенные 01еmа1'-
1Сорды,. которые открывают длинный ' ряд остродиссонирующих и 
фактически нетерцоаых созвучий музыки ХХ века. · 
·Индекс 11 охватывает гармонии, которые можно представить в 

виде неполных нонаккордов. Однако ощущение нонаккордовости со- · 
храняется только в части обращений этих созвучИй, u основном тех, 
опорный тон которых расположен внизу созвучия. Большая же часть 
их приближается по своим акустическим характеристикам к секун.:. 
довым созвучиям (т.е. расположенным по секундам). Поэтому в таб-
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лицах наряду с нонаккордной.эталонноЙ формулой в скобках даетСЯ 
их простейшая секундовая формула. _ · 
Под инДексами 12, 13, 14 помещены классы квартовых созвучий, 

преобладающим ин:гервалом которых в эталонном' _виде вщ:тупает 
кварта (как чистая, так и увеличенная - тритон). 

_ Индекс 12 объединяет к.цассы кварто-терцовых созвучий (две 
кварты+ терция). Эта группа ближе, чем другие квартовые гармо­
нии; стоит :к;,.терцовым аккордам, так как одна из_кварт ~сочетании 

с терцией <?()разует то или иное обращение трезJJучия, однако вторая 
кварта нарушает терцрвый принцип строения. Кварто-терцовые со­

звуЧ:иS1: можно представить и в виде неполных нонаккордов с пропу­
щенной терцией или септимой. Нонаккордовый эффект здесь еще 
меньше, чем в предыдущей группе, и раз_личим только в условиях 

основноrо звучани.sr (с примой этоrо "нонаккорда" в басу). 
Индекс 13 распространяется на ~угубо квартовые гармонии с рас­

положением эталонного аккорда по к~артам: Мы 'включили ~юда -со- -
· звучи11 _с чистыми, увеличенными -и да-же уменьшенными квартамй:, _ 
хот~ цоследние довольно близки по акустическим характеристикам : 
пРедыдущей группе аккордов, ибо 'уменьшенная кварТа совпадает по_ -
звучанию с большой терцией. 
Под индексом 14 объединены кварто-секундовые созвучи51, в 

структуру эталонных формул которых наряду с двумя квартами 
входит секунда. В сонме квартовых гармоний эта групhа является 
наиболее диссонирующей. 

Наконец, индекс 15 соединиЛ пять классов соз1;1учий, эталонные 
формулы ко_торых организованы по секундовому принципу и не сво­

димы ни_ к какому иному. Среди четырехзвучий -эта· группа самая 
- диссонантная и жестко звучащая. _ _ 

Таким образом, Четырехзвучные аккорды в бо.Льшинстве _ своем 
нетерцовые (в противоположность трехзвучным)~ Это является по­
казателем .того, что четырехзвучия применяются в музыке заметно 

-реже трехзвучий. ИндексаЦия аккордов отражает степень дщ.:сонан­
тностн, хо+я и прнблизителмю. Во всяком случае, двузначные номе­
ра индексов 00, 11, 12, 13;14, 15) относятся уже к области нетради­
дионной жесткой аккордики ХХ века, и чем вЬ1ше номер, тем слож,.. 
нее и непривычнее созвучие. · ,. 
-Задан и я: 
1. Используя таблицу 11 nриложения, восстанавливать.от разных 

_ =!Вуi<ов конкретные созвучия по их интервальным формулам, а так­
ж~ _s:водить их к эт3111онным расположениям. 

2. Отработать, пользуясь таблицей IV Прцло:Жения, н~сколько-по--
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нравившихся расположений двух-трех классов тре~звучных или че­

тырехзвучных аакордов и играть их на фортепиано от разных нот. 
3. Сделать .структурный анализ а,ккордики в следующих сочине-, 

ниях, выписа!!_,их интерваЛъные формулы И индексы: 
Хиндемит.-Концертная музыка д.i~я альта и камерiюrо оркест-
ра, ч. 11. . , - -
Веберн. Песни, ор. 4" Вариации; ор. 27. 
ТеЙ.Лор. "Cool and Caressina" <д;:1я фортепиано). . . . 

_ 4. Классификация многозвучных' гармон!'iческих комп:~ексоli 
Можно было бы составnть-сводные таолицы для -пяти-, шести- И' 

более rолосных созвучий. Однако это мм6эфФективно, так как по~ 
добные таблицы содержали бЫ СЛ»ilJком много Элементов, а. новых 
классов созвуЧ:ий не пр1;1бавилось бы (9станстся разделение на тер­
цовые, квартщ~ые, кваj:>т<;>-терцовые, ,.сварто-секундовые и секундо­

вые созву~ия). По.рому структурнЬJе типы мн9гоЗвучий лучше оп­
ределять по сумме составляющих их четырехзвучных или трехзвуч­

ных компон·ентов. 

Н~9р_и11ер, рервый аккорд Поэмы Скрябина "Прометей" G- dis ~а 
- cis - fis - h с интервальной формулой 8 6 4 5 5 для структурного 
анализа нужно разбИть на три четырехзвучных участка, пересекаю­
щих друг друга и плотно заполrяюl!}ИХ вес звуковоу полу ЭКfОрДа: G 
-dis-a-cis(864),dis-a-cis -fis <645),a-cis -fis -°"h (455). 
По таблице П Приложения нах.одим: чп~_rюкнсе четырехзвучие яв" 
ляется обращением альтерированного D1 , очень любимого Скряби­
ным (его цндекс 8). Среднее 6 4 .5 относится к классу 2 - ма,лому 
уменьшенн,ому септаккорду, -также весьма часто применяемому 

композитором. Верхний слой - одна из разновидностей кварта-тер- . 
цовых аккордов с Индексом 12в. Значит, структурнуlО форм·улу 
"прометеева" созвучия можно отразить суммой индексов 8 + 2 + 12в, 
из чеrо видно, что в этой смешанной структуре ню~s:ние этажи стро­

ятся. по .терцовому принципу, а верхний - nQ нетерцовому (кварто­
вое созвучие 5 5). - . 
Иное в песнях Веб~рна, ор. 4,_ где _ll}сст~звучия предельно ~иссо­

нантны. Например, Fis·- d -1- gis - C.lS - g в окончаrии второи п.ес­
НИ) раз?итое на Fis - rj, -1- gis <8 3 3), d - f - gis - cis (3 З 5), f - gis -
cis - g (3 5 6), предстанет в виде суммы индексов чстырехзвучий , 
11 з + 1 Оа + 12е, ~;де каждый компонент относится,~ о~ласти жестких 
диссонансов. Шестизвучие же F - с - е - fis - h - es (7 4 2 5 4) в пер­
вой песне выражается суммой индексоs l 4в + 1 Зг + 12г, т.е. на пред­
еле очень жесткой квартовой диссонантности. 
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ЕстесТвенно, что и на слух "прометеево" шестизвучие восприни;­
мается несколько t1ЯГЧе веберновских колючих гармоний. 
, . Подобному дифференцированному структ!'рному анализу по~­
ю:r5я и .в}сь~ МI;JОГО~вучнре ~мnуекс_ы. Скажем, а~корд Е1 -fis_.: 
.ais - cis - е -Г - g - as - h - с из финала Пятои фортепианнои 
сонаты Тищенко (2 4 З З 1 2 1 З 1) можно записать в виде суммы ин­
дексов 1+106 + 1 lз + llж + 1lб+1 lc. Нижний этаж.этого комплекса 
представляет собой малый мажорный септаккорд, а верхнИе являют­
ся обращениями сильно диссонирующих гармоний. 

3 ада ни е: 
1. Сделать структурный аИЗЛI-!3 многозвучных аккордов в следую-

щих соЧинениях, представляя гармоний в виде суммы индексов:· 
Веберн. I:Iесни, ор. 4 , ·· . · · 
Щедрин. Третий фортепианный концер:r "ВариаЩtи/Й тема"; 
Берг. ЧетЫре пьесы для кларнета и фортепиано, ор. S. 

· -5~ Хроматическая нетерцовая гармония 

. I<: хроматической нетерцовой сисТеме отнесем музыку преимуще­
сТвенно трех-, четырехголосного фсже - с включением пяти, шести 
голосов) склада с преобладанием в ней нетерцовых аккордов, бази­
рующихся на 12-ступенном хроматическом звукоряде. К'этому_на­
правлению близки о.чень многие страницъ1 музыки ХХ века: Стра­
винского, Бартока, Хиндемита, Онеггера, Шснберга, Берга, Веберна 
идр. 

- Хроматика позволяет воплотить в этом стиле мелодику любого 
типа как диатоническую, так и основанную на других звукорядах, 

не ·говоря уже о хроматическом. При этом гармоническое наполне­

ние может быть сколь угодно изобретательным и сме~ым. В. "споль­
зовании тех или иных нетерцовых созвучий нет никаких ограничео. 

ний. Оно всецело направляется образным строем музыки и гармони­
ческими hристраст.иями автора, уровнем развития и совершенство-
-\lаНИЯ его гармоническо~ слуха. Естественно, что связи созвучий 

при этом свободно-диффузные. Любой аккорд может выполнят& 
фун1щии. локальных фразировочных опор, если он помещен в соот­
ветствующи_е метроритмические и тесситурные условия, а также 
роль тотального устоя, обрамляющего-сочинение или крупную его 
часть. 

Достаточно свободным должно быть и голосоведение, отражаю­
щее хроматическую полноту звукоряда и СJ;!Ожную современную ин­

. тонацион1;1ость. Часто мелодиче~кие линии строятся из тех же ин­
тервалов, что и аккордика: 
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287 
Веберн. Пять пьес, ор. 4, №2 

рр 

При гармонизации мелодических построений, в импровизациях и 
сочинениях следует заботиться о единстве и чистоте гармонического 
стиля. Это уСловне важно и в. других системах, но здесь, кщ·да выбор 

· созвучий необычайно широк, стилистические ограниЧения приобре­
тают особый вес. Ведущие композиторы всег~а заботились о локали­
зации гармонических ресурсов, по крайней мере, в рамках одноrо 

сочинения или ero самостоятельной в образном отношении части, 
парТии. Это, конечно, не значит, что должны непременно избегать.;. 
ся любые терцовые аккорды или все сочинение строиться на одном 
созвучии, но всегда желательны наряду с изменчивыми стабш~ьны.е 

гармонические арки и опоры:, которые придают звучанию столь це­

нимые в искусстве стилистическое единство и стилистическую опре-

' деленность. 

В упражнениях по овладению нетерцовой гармонией есть две за­

дачи. !fервая заключается в эстетико-слуховом самовоспитании, в 
~ 
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привыкании к новым звучаниям, в их позитивной оценке. Вторая 
задача - технологическая - состоит в умении разнообразно и ярко 
·использовать· нетерцовую аккордику. В таблице IV ПрИJiожения 
среди прочих аккордов помещены интервальные фЬрмулы распрост­
раненнQrх нетерцовых гармоний. Можно поставить ц-ель - гармони­
зовать отрывок разными обращениями одного какого-либо из этих 
созвучий, скажем, квартовой. гармонией 12б. Далее, гармонизовать 
построение обращени_ями двух Илитрех созвучий·. Интервальный 
rtринцип записи непр~вычных аккор.цов облегчит построение и фик­
сацию их нотами-. Некоторая сложность будет только'В неограничен­
ном выборе конкретных расположений и -их сочетаний, ~десь сrу­
дентам предоставляется возможность проиnить свои творческие за­

датки, умение увязать выбор СОЗву<ШЙ С rолосоведением, МСЛОДИ­
КОЙ, акустич~скими характеристиками, образно-эмоциональной 
стороной Целого. . · 

Результатом таких упражнений"становится оiцущение стИJiисти­
ческой цельности звучания, его логичности и музыкальной- есrест­
венноqи. Приведем некоторые образцы гармонизации мелодии с 
интенсивным использованием нетерцовых аккордов: 
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Зада и и sк: 
1. Гарм~иизоватi. мелодии с применением разных обращений ак-

кордов 10а, 106и10в: - . 
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Сб.: Берков, Степанов: 187 -190. 
Мясоедов: 241 - 243. 

2. Гармонизовать мелодии с 'Применением разных обращений ак-
кордов группы 11 (или группы 13): . -

290 4f@;tP?1г v шт· v r~rr1 

~ f r 1 E#t'rr 1 ~r· · s trrra 
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Сб.: Берков, Степанов: 191 - 19~. 
Мясоедов: '244 - 246, . _ 

З. Играть имriр0визации с) и~пользоваiшем в качестве сопеовож­
дениЯ трехзвучных аккордов групп У, VI, VII в несколькнх;заранее 
выученных расположе·ниях. · 

4. Сочинить пьесу в нетерцовой хроматической манере. 
S. Проанализировать структурный состав аккордов следующих 

произведений, Используя таблицы I и П ПрИлоЖения: 
Шенберг~ ПЯть Пьес для оркестра, ор. 16'. 
Веберц. Четыре пьесы для скрипки ]j,фортспиано, ор. 7. 
Тищенко. Пятая соната, ч. 1, II,JII. 

6. Диатоническая" нетерцовая гармон'иЯ 
1 

•' Данную гармоничес,кую систему можно выдели:гь на фоне хрома­
тической как ограниченную, но существенную область. Диатониче­
ский з11укоряд, на который опираются.нстерцовые аккорды системы, 

является столь ярким стилистическJiм компонентом, что при. всех 

прочих общностях с хроматической нетерцовой гармонией диатони­
ческую всегда стоит выделять в самостоятельный вид. Правда; чис~ 
тых образцов этого стиля гораздо меньше, и.ежели в хроМаtике, но в. 

! . . 
. отдельных фрагментах многих современных композиторов их впол-
не можно разЛичитъ. Например, пьеса Барто~а "Тамбурин" почти 
полностью пострв~на на дИатонических квартаккордах: 

291 Барmок. Тамбурин 

.Reeegr-o moHo 
me"o J 

' ' 
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Диатоннческий нетерцовый стиль в целом мягче хроматического, 

так как, с одной стороны, он опирается~на более привычные для лю­
бого слуха интонационнные отноШения, с другой ""здесь исключа~т-, 
ся цел~й ряд наиболее жестких и диссонирующих звучаний типа 
11 1, 51 1 S , 3 8 3 и др. -сама структурная палитра аккордов значи­
тельно уже. Из 19 эталонных формул трехзвучных комплексов в ди­
атонике возможны 15 (из них только 6 нетерцовых). Среди 43 эта­
лонных 9:етырехэлементных созвучий могут быть применены в усло­
виях диаi>оники Лишь 20, из них 15 нетерцовых или условно-терцо"". 
вlix (неПсiлно-нонаккорДных): 
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Тем не менее и этот более ограниченный круг средств все-таки до­
статочен .ЦЛ51 существенноrо об1;1овления гармоническихкрасок. · 

Конкретные упражнени51 в диатощ1ческой нетерцовой гармонии 
могут быть облегчены при использовании таблиц У и VI Приложе­
ния, в которых зафиксированы спtуп~ннlrинтервальные формулы 
диатонИческнхаккордов. Интервал1:а1 измеряются Здесь не тоновой, а 
традиционной ступеневой величинОй ё привычными обознаЧения­
ми: 3 - терци51 (и большая, и малая), 7 - септима (и большая, и ма­
лая). ОrупеневаJI величина интервал,_0в здесь более удобна,· так как 
измерение ведется в ступенях диатоники, качес+венны:.е•же разли-

. чия зависят от местоположения а:кк_орда .на. шкаnе д11аrониЧескоrо 
звукоряда. _ -

Ступенно-интервальные таблиir.ывклЮчают намноrо меньше.эле­
ментов., нежели свОдные 1 и II. Так, для трехзвучий вьщелены то.Ль­
ко S классов аккордов (трезвучия, два тнпа неполных септаккордов, 
квартаккорд, секундовЬl:й аккорд), каждый из них имеет 6 располо­
жений - итоrо: ТОЛЬ\СО 30 разных ступенно-интервальных формул 
(вместо 110 в таблице 1). Среди четырсхзвучий также в.ьщелеН"Ы S 
классов: септаккорды, неполные нонаккорды,. кварто-терцовые,. 

квартовые, секундовые, итоrо 120 ступенно-интервальных формул 
(вместо 990 в _таблице 11), где каждый класс имеет по 24 расположе-
ни.11. ··-. , 

Структура таблиц У и VI аналогичная. Для каждой формуЛ1:а1 при­
. ведена эталонная, отмечен тон, который является опорным (т.е. 
нижним в эталонном расriоложении). В таблице VII Приложения со­
браны ступенно•интерваnьные формулы раздельно по каждому ак­
корду . 

. Как следует из таблиц, в трехзвучных аккордах тОЛijК() две (из 
пяти) разн6виднОС1'и нетерцовых: квартаккорд (4 4) и секундово~:й · 
аккорд (2 2). Зато среди четырехзвучий преобладают нетерцовьtе 
звуЧания (все, кроме септаккордов). , -

НепQ.flные нонак~ордьi (с формулами 3 S 3 или 2 '2 2) · я!IЛяются ус­
ловно-терцовыми и ближе. стоят к секундовым созвучиям, как и 
гармонии-·группы 1 lа-ж (по' Классификации сводных ин-rервальных 
таблиц 1и11). Кварто-терцовые гармонии также можно представит~ 
в виде неполных нонаккордов (с пропущенной терцией или септи­

мой). однако нонаккордовый акустический эффект в большинстве 
их распо:Ложений еще меньше, нежели у созвучий I(Ласса 3 5. 3 или 
2.2 2. 

Процесс изучен_!fя- нетерцовых созвучий диатоники_ можно начи­
нать с прослушивания этих звучаний в разных расположениях. Уме­
стно играть диатонические секв~!fЦИи типа: 
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· _ В непосредственных гармонизациях можно воспользоватьс.11 сту­
пенно-интервальной таблицей VII: взяв одну-две нетерцовые гармо­
нии в разных расположениях, можно гармонизовать диатонические 

мелодии: 

294 Берков.и Степанов. NJ'46 

Особых ограничений на применение тех или иных аккордов в 
этом стиле быть не должно, так как существует важная-конструк­
тивно-устойчивая-стилистическая база аккордики --сам диатониче­
ский звукоряд. В качестве локальных фразировочных и тотальных 

опор опять же могут использоваться практически все возможные 

здесь созвучия, хотя слух чаще будет искать наиболее усrойчивые 
из них (как правило, те, что ближе к традиционным трезвучиям или 
септаккордам). 

Как и в натурально-ладовом стиле, здесь уместны· и желательны 
отдельные мутациil диатоничсскоrо звукоряда, в композиторских 

·, 
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работах можно вводить элементы хроматич,ескоrо расширеню1 за 
счет ,проходящих и вспомогател~ых звуков исходной диатоники. 
Эпизодическое применение альтераций (особенно в виде неа:ккордо­
вых нот) не делает стиль хроматическ'им, оставляя за ним ведущую 
окраску натурального лада: 

295 Барток. П есн.я 

Tempo di mo..l"c.ia. Jtr. 1 

--------
Задан и я: , 
· 1. Гармонизоват11 данные меЛодрчсские построения с применени-

ем нетерцовой диатонической гармонии: · 
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Сб.: Аренский: 238..., 244. ' 
· Берков, Степанов:-55 - 60. _ 

Мут.ли: 508 - 515 (мелодии). 
·Алексеев: 257 -259, 270, 271. 

2. ИмпровизИровать на фортепиано nьесы с диатонич:'ескон нетер­
цовой-гармонией (4 4, 4 4 4, 3 5 3-, 44 3 и др.). 

3. Сочинить пьесу, основанную на русских национальных ивrо.на­
ци.ях, но с нетерцовым диатониЧеск-им сопровождением. 

4. Сделать rармоническнй анализ следующих сочиненнй, вЬlде.л.я.11 
щскорды. и обороты с диатонической неТерцовой rармониеi{ и опреде­
ляя их структуры (с использщшнием таблиц У и VГ Приложения): 

Хиндемит. :Хор "Лебедь", 
Бриттен~ Хор "Пассакалия". 
Щедрин, Хор "Прошла война_". 

7. Многозвучная rармония 

Многозвучной называется гармония, в которой преобладают ак·'- . 
корды с 6 и более звуками вriлоть до 12 (при обычной темперирован-
ной системе). · · 

Структура многозвучных аккордов ·может быть разноqбразной. 
Вели в основе такого комплекса разлиЧим терцовый принцип.строе­
ния; ero лучше относить к области nолигармоиии (см. !'[IO_i.iiцrapм~ 
ния"). · . · _," 

Аккорды, включающие в себя расположенные рядом звуки, при­
нято называть 1UШсmераМи (от анГл: слова ."гроздь"). Кластеры п~­
учили широкое распрОСI:ранение в музыке 60 - 70-'х годо:е нашего 
столетия (Кейдж, Штокгаузен; Булез, Пендерецкнй, Лютослав­
ский, Пярт, Щедрин, Шнитке и др.). Разлйчают хроматический 
IC.llacmep, в который входят подряд звуки хроматической Шкалы; ди­
атонический 1CJ1.acmep, 'обьlчно исполняемый на ·.белых к.лавншах 
фортепиано или других клавишных инструментов, а также пента-
тонный lUl.acmep, исполняемый на черных клав~шах. . 

Среди всех этих кластеров пентатон-ные наиболее прозрачны и 
приближаются_ к терцово(I или диатонической нетерцовой гармонии 
(вспомним, что· структуры пентатонного звукоряд.а: секунда - тер­

ция, терция" секунда - относятся к кл~ссу неполных септаккордов). 
Диатонические кластеры далеки от тсрцовой аккордики, хотя еще и 
не столь диссонантны, как хроматические - наиболее густые, резкие, 
вязкие. 

Кроме кластеров nрнменяются многозвучные аккорды, с бол~е 
изощренными интервальными структурами. Но специальными тер-

' 
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минами они, как правило, не определяются (кроме именных аккор-

дов, типа "прометеева"). · 
В зависимости от интервалики t:оставляющих звуковых компо­

нентов многозвучные аккорды имеют разные акустические характе­

·рисТики. В целом Э1'И комплексы тем прозрачнее, чем шире состав­
лиющИе их интервалы, сравним: 
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Таким образом, надо помнить, что квинта прозрачнее кварты;· 
секста - терции, септимами - секунды. 

Пщсазательно, что увеличение в таких аккордах др.ли секст и тер­
ций (этих излюбленных кирпи.чиков традициощюй терцовой гар~о- · 
нии) не ивл.11ется условием, усиливающим И.\' сравнительную консо­

нантность, так как многозвучность нивелирует акустические каче­

ства. терцовости. Сказанное наглядно подтверждается ·анализом 
сводной интервальной табющы 11 Приложения, в которой цифры 3, 
4, 8, 9 (показатели больших и малых терций и секст) заметно чаще 
·встречаютсsr в нетерцовых со~вучиях, нежели ·В терцовых. Напри­
·Мер, дл.s1 малой терции и большой сексты соотношение нетерцовыJf:·и 
терцовых выражаетсil числами 69 : 21 .• причем среди терцовых име­
еТс.s1 ряд больших септаккордов, которые тоже жестко диссонируют. 
Дл.s1 сравненu покажем, что интервал чистОй кварты и чистой 
квинты дает соотношение 73 нетерцовых и 17 терцовых, тритон - со­
ответственно 69 и 21, большие секунды и малые септимы ... 77 и 13, 

-малые секунды и ~льшие септимы - si и 8. · 
Как уже говорилось, для анализа многозвучных аккордов можно 

v:спользовать таблицу II Приложения, разбива:Я комплексы на со­
_ставл.s1ющие их четырех- или даже трехзвучия. Сумма аккордовых 
индексов довольно справедливо отразит гармоническую структуру 

конкретного мноrозвучш~. - _ 
•При самостоятельной работе с этими гармониями студент волен 

отбирать пон.равившиеся ему звучания, свободно соединяя их р;руг с 
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другом. Так как круг мноrозвучий безгранично цшрок и насчитыва­
ет милли:оньi ]ilариантов, то и перебор ttx может быть достаточно дол­
mм. Однако у -каждого музыканта моrут сложиться свои собствен­
ные предпочтения в этой области. СущесТвенную помощь в констру­
ировании сложных гармонических .комплексов может опять же ока­

зать таблица 11. 
Например, композитор задалс; целью выстроить аккорд нетерцо­

вой структуры, но достаточно прозрачный. Он выбира~ из таблицы 
одно из созвучий с индексами 10- 15, в которое входят преимущест"" 
венно широкие интервалы (от 6 до 11 полутонов). Скажем, его вы- -
бор пришеЛс51 на ФОРl>JУЛУ 921 О 6 О Зе). Начиная от звука с он вы­
страива~ ряд с - а - g - des • Далее ищет в таблице нетерцовые со-' 
звучи51, начИнаЮщиес~ цифрами 1 О 6 (нужно лишь следить, чтобЬ1 
не образовывались октавные удвоения, что имеет особый признак: 
сумма.цифр интервальной формулы всего комплекса или Отдельных 
его сегментов сТановится равной 12, 24, 36, 48·и т.д. по модулю 12). 
в нашем случае нежелат~ьно продолжение 9 .10 6 11, которое дает 
октавное удвоение тона с Зато подходит 9 10 6 7 ОЗе + 14г). Анало­
mчно отбираем 6 7 7 ОЗв), 7·7 3 рза>} 3 82 03J9. ~аfим4образом, 
оформилось восьмизвучие с - а - g - des - ~s - es - fi,s - d с интер­
вальной формулой 910 6 7 7 3 8 (13е + 14Г +lЗв +J3a + 1~д)..,:с~Ьн9 _ 
дисСQнирующее во всех своих звеньях, но довольно .fipc)зpa'lнoe в 
акустическом отноше~И,и и достаточно единое в своеы нетерцовом (а 
именно квартовом) структурном устройстве, 
Подобным приемом, моfно рабqать :/' теqцовое мноrозвуЧие, на­

пример, F - es - а - cis - g - е - Ь - d - as О О 6 4 6 9 6 4 _6 с сум­
мой индексов 9а + 8 + 1 + З + 2 + 8). Правда, урq_вень диссонирования 
таж;ого созвучия не слишком уменьшается по сравнению с предшест:.. 

вуIQщим, так как эффект мноtоэлсментности неминуемо повышает 
терпкость и жесткость звучания. Чем больше элементов в аккорде, 
тем более сходные эффекты возникают - практически независимо от 
устройства сосrавляющих. его четырех- или трехзвучий. В эТом 
смысле мноrозвуч,ия·; сотканные из нетерцовых интервальных фор­
мул, органичнее и естественнее, чем полигармонии из трезвучий и 

. септаккордов, ибо их части не противоречат целому. Это заключе­
ние не распростраияеТся, ~онечно, на полигармонические структу­
ры классической музыки, в которой терцовый принцип- является 

· обязательньiм условием стиля. " 
Многозвучная гармония активно примсllяется в разных жанрах. 

Но наиболее разнообразно се мож1:ю использdвать в оркестровой" 
ансамблевой, хоровой музыке, rде много инструментов, партий, го­
лосов, исполнителей. 
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Зада и и я: · 
1. СочИIПlть Хорал для струнного или камерного оркестра или Во­

кализ ~смешанною хора с применением многозвучной гармонии. 
2. Поискать 8·- 12-эвучия, организоващ1ые по определенн()му ин­

тервальному принципу (с преобладанием в них составляющих четы:.,. 
рехзвучНЬiх аккордовых структур с индексами 1 О - 11, 12 - '14, 1.5, .5 -
9 и др.). . 

З. Сделать структурно-гармонический анализ аккордики, пальзу-
. ясь таqдицамн 1и·11 Приложения в следующих сочинениях: 

Мессиан. "Двадцать JJзглядов на ~адеица Иисуса". 
ШнитКе. ВтОi:)ая соната для СJфИПJ<:и с фОртепиаn:о. 
Лобанов. Соната для форТепиано №2. 

4: Га~м~низо~щть мелодии: · 
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Х. НОВОМОДАЛЬНАЯ ГАРМОНИЯ 

Вошедшее в широкий теорет!fЧе~кий Обиход слово. "мqдальнОС'Гь" 
логичнее всеrо понимать как прочную опору j1a тот WiИ иной зву1ео­
ряд. В Этом плане средnевековые модусы - это звукоряды, имеющ~е 

общую диатоничщ:кую природу. Своеобразным модусом .lilВЛЯetC.lil и 
хроматический звукоряд. Однако выделить очень интересные и сво­
еобразные новомодальные·сИстемы можно только в том сЛучае, её:ли 
исключить из числа рассматриваемых звукорядов и диатонику (см:. 

"Натурал!>но-ладовая гармония", "Диатоническая неТерцоваi гар­
мони.S1"), и хроматику (см. "Хроматическая терцовая гармония", 
"Хроматическая· нетерцовая гармония", "Эллиптическая гармо-
ни.S1"). · ' · 

Среди многочисленных звукоря.цов-модусов, на кОторЪlе . может 
опираться гармщtическая ткань,.*уществует немало таких; -к~орые 
сильно отличаются как от дйатон~ки, так ·и от хроматики>ОЦИ и рб-
123зуют область функционирования 1tQвомодш~ьной гармонuи. 
Новые звукорядьi стали интенсивно входить (а иногда просто воз­

вращаться из далеких времен) в европейскую музыку в XIX веке; 
несколько. тесня обычнуЮ в тот период альтерационную диахрома-: 
тику. Решающие шаги в.этом направлении были сд~ланы,русскищr: 
композиторами. Глинка, Дарго~ыжскиi( позднее Чайковс~ий лри-. 
менили целотонную гамму,· Лис:г, -РимскИй-К-орсдiсов. ()тiф,Ылн ·гам­
му "тон - полутоI-J", вп<?СJlед(:ТвииЩ<тивно применявшуюся ·чайков­
с~шм, Скрябиным, Месснаном, Шостаковичем, Бартоком и др: Му­
сорrский интенсивно·. развивал ресурсы пентатонноrо звукоряда, 

подхваченные впоследствии Дебюсси, Григом. · 
Одновременно с композиторскими находками стали-·использо­

ватЪС51 необычные модальные системы, бЫтовавш!fе в-народной му­
зыке (Лист, Барток. Кодаи применяли в своей. музЬl:ке звукорядЬJ 
венгерской народной музыки, Владигеро~ - болгарской, Шщ1ен -
польс-кой, Шостакович - еврейской, Гаджибсков азсрбайджансJ(ой и 
т.д.). . . 

·" ~ настояще.ё время нас•iитывастся довол~,но много· звукорядов, от­
личных от натурадьной 7-ступенной диато·ники иртп9лнqй 12-сту­
пенной хроматики, fщ основе которriх возможно претворение ориги-
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иальиых гармонических средств. Мы рассмотрим здесь лишь не­
сколько наиболее известных модальных сиётем. 

Свойства новl!IХ модальных звукор11ДЬв в наиболее 11ркой форме про11вп11ютс11 • ме­
лодике музыкальных сочинений, Что не случайно, поскольку необычные свойства мо­
дусов более всеrо сlt83ываютс11 в развертывании мелодической ли~ии. Эrо и ме.лодиu 

народных песен, и интонiщионна11. палитра композиторов. В rармоническом про11вп~­

нии различить тот или иной модус очень непросто, так как формируемые модусом не- . 
об.,.чные сочетани11 терцовых аккордов - моrут быть трактованы слухом с позиций 

терцовой хроматической или. ЭJUiиптической rармонии, а нетерцовых - с позиций 

хроматической нетерцовой rармонии. Это понатно, Ибо хроматика вJСЛючает в ceбtt 

все варианты соотношений соовучий, возможные порознь в более ограниченных зву-
Кор11Д3Х. ' 

Таким образом слух может зафиксировать, что данн.а11 аккордова11 последователь­

. ность рождена именно конкретным модусом, а не ·"все.поглощающей" хроматикой 
только при наличии 11ркой, характерно окрашенной мелодики .. 

Весьма часто мелодика и rармони11 расрадаютс11 на две автономные модальные 

системы. Причем новые модусы всеrµа выражены мелодически, в то врем11 как rармо­
ни11 опираетс11 либо на наrурально-ладовую, либо на хроматическую терцовую либо . ' . 
на,ЭJUiиптl!ческую, а подчас и 11а кла«Хическую мажоро-минорную систему. Напри-

м.ер•, '"mмriia Черномора" Глинки, в которой рперв~1е в муз1>1ке по11вилс11 целотонный , 
звукорilд, rармонизована ЭJUiиптической пос.Ледоsательностью трезву•шй и секундак-

, кордов разных строев, опирающихся на почти пол11у10 хроматику: 

' dl - с 1 - Ь - as - fis·- е- d 

@ (!)~ ф 
(
@(l)@ ®) 
fis d ais fis 

d ь fis d 

Пентатонный модус в "Проrулке" Mycoprcкoro гармонизован с применением всех 
звуков диатоническою звукоряда: 

f-g-b-c-d 

@ 0 ( ~ ®)" 
0 с 

однако все эти замеЧани~r не умал11ют значение новомодальной rармонии в тех со- . 
· чинениllХ, где она 11вп11етс11 важнейшим выразительным средством. 

· Так как я.ркие черты новых модальных систем наиболее полнооi 
проявляются-в мелодике, то анализ целостного явления необходимо··. 
начинать с изучения звукоряда мелодических линий. Аккордика в: 
таки~ случаях может опираться на другой звук.оряд (как правило, 

более полный, например, на хроматику). Естественно; что анализ· 
гармонии в таких случаях делается с позиций той системы, на кото-· 
рой она базирует_ся (скажем, на хроматической терцовой, эллипти­
ческой, классическом мажоре-миноре и др.). Не будем далее рас­
смат1ривать эти полиявления, которые часто встречаются в музыке и· 

. ., ' "·· 
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вполне выполщ1мы в самостоs~:тельной работе студентов. Рассмотрим 
подробнее со6ственно новомодальную гармонию в образцах, где · 
она формируете.а тем же звукорцом, что и мелоцнка. 

Начне]d изучение новых модусов, с симметричньiХ .ладов или· ла­
дов так называемой огрш~иченной трш~спезиции, теориs~: которых 

была разработана францу:~ским композwrором Оливье Меесианом. 
Дл.11 всех этих мо,цусов характерны два ·качества, которые и отража­

ютСs~: в их названиs~:х. Первое - это огрш~иченность транспозиЦЙй, 
когда разных звучаннй звукорs~:да может быть не' 12 (как у диатони­
ки или пентатоники>, а меньше: 6, 4, 3, 2, поскольку тональные Пе­
редвижIСи· такоrо модуса ПОЛНОСТЬЮ совпадают ПО звуковому составу. 
с исходным зву11анием: 
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Второе - это симметричное, щх:троение 1мелких s~:чеек звукорs~:да 
(выражаемое в полутоной интервальной мере как 2 2 2 2 2 2, 1 2 1 2 1 
2 1 2, 1 3 1 3_ 1 З, 1 4 1 1 4 1, 1 3 .1 1 1 3 1 1 и др.); В этом ракурсе цело­
тонный звукоряд Глинки и гамма "тон - полутон" Римскоrо-Корса~ 

кова, несмОтря на то, что были созданы задолrо до теории Мессиана, 
вход5iт в орбиту разработанной им системы. · 

1. Целотонный ряд 

Целотонный звукорs~:д строится по большим секундам (а также 
включает в ceбsi: уменьшеннуЮ терцию в темnерироц.нной системе 
нотации). В нем всеrо 6 звуков, делящих октаву на равные части. 
Возможны лишь две тональные позиции этоrо модуса: от до и от до­
диеза, так как остальные будут взаимно покрывать друг друга: 

ces - des - es -1- g - а - ces - des - es -1 
f - g - а - h - cis - dis' -1- g - а 

· а - h - cis - dis - eis - fisis - а 
На ступенях целостноrо лада невозможно построить мажорн;ые; 

минорные, уменьшенные трезвучия (кроме увеличенн;оrо, которое, 

наоборот, воспроизводится от всех звуков). Не строитсs~: и н;и один 
вид традиЦионных септаккордов (кроме альтерированных). В этом 
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смыС.ле целотонный лад - одно из наиболее экзотических "обраэова-
. Пий. От него веет искусственностью красивого огранеиноrо кристал­
ла. Недаром впервые обра:щы использования этоrо модуса появи-; 
лись для опиеания сказочных (Черномор) и фантастмческих (статУ,.1 
Командора в "Каменном rосте" Даргомыжского, призрак Графини в' 
."Пиковой даме" Чайковскоrо) персонажей. В музЫIСе Скрябина и 
Дебюсси целотонная гамма начинает "материализоватьс.я", хо;~:.я и 
не может ДО конца приб:лизиться к кругу р~ьных образов (нщ~:ри­
мер, прелюдия ''Паруса" ДебЮсси полна загадочности, напоминаеТ 
красочный мираж; целотонность Скрябина, опирающаяся на обиль­
ное . ИспользОВание альтерированных септаккордов с повышенной, 
Поннженной и расщепленной квинтой, также далека от "земных" ре-
алий). . · · 

Д:Ля целотонноrо лада крайне легко указать круг возможных на 
его ступен.я:/{ созвучий - это все структуры, в соСтав которых входят 
четные ~нтервальные формулы: 2 4 2, 4 2 8, 10 6 4 и т.д. Сюда иде­
ально вписываю~ся некото~Р~ ilльтерированные доминантовые сеп­

та~g<\1рды типа D15 , .Ч,~ 5, D1 ~ D.f , ·в миноре. Богато звучит непол-
; нЫй большой D9~ .r:fg5 , D~ в мажоре. Возможны неполные малый . 
мажорный (4 6) и малый уменьшенный (6 4) септаккорды: 

зоо 

Связь аккордов в целотонном ладу - свободно-дIJффузная (как, 
впрочем, и в других новомодальных образованиях). В ~сачестве ло­

. кал.1>ных фразировочных и тотальных конструктивных опор можно 
использовать любое из употребляющ»хся здесь созвучий. 
·Задан и я: 

1. Сочинить прел.юдию .с применением созвучий целотоцного ла~ 
да (можно исriользовать таблицу IV Приложения для четных интер-
~альНl~.х формул созвучий). · 

2. Импровизировать фрагменты:, основанные на целотонном мо-
дусе. . 

3. Сделать гармонический анализ следующих произведений, вы­
являя черты целотонной аккордики: 

Дебюсси. Прелюдия "Паруса". 
Чайковский. Пиковая дама, окончание 5-й картины . 

. . Скряби11. "Загадка" ор. 52, №2. · 
4. Гармонизовать 'Мелодию: 
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2. Уменьшенный лад 

• 1 (JJ 

Лад "тон - полутон" <уменьшенный) включает в свой звукоряд 8 
разных звуков, расположецных в строrом чередовании больших и 

малых сеiсуцд (в традиционной нотации возможны li);lтep~ы 
уменьшr;:нных терций и дважды увеличенн~х прим): · · · 
~2 . . . 

Звукоряд уменьшенного модуса представляет больше возможно­
стей для гармонических поисков, н·ежели звукоряд целотоннрrо ла­
да. Так, наряду с уменьшенными септаккордами, главенствующими 
в этой Системе (откуда и название "уменьшенный"), можно постро­
ить 8 традиционных трезвучи!f (4 мажорных, 4 минорных). Распо­
ла_!'аютя они по малым терциям (так как мо~у~ .симметричный), и на 
каждом звуке, от которrо вверх идет полутон, можно взять как ма­

жорное, так и минорное трезвучие, в то время как от звуков, от ко-'· 
торых идет вверх тон, возможны лишь уменьшенные трезвучця или 
же обращенця уже найденных мажорных и минорных: 

303 

~ ~ li ь~ i 11 • Jt}'4 #!(~l!)Ji ~ && 

297 



Нотнаs~: запись, рожденная потребноСтями диатоники, не м_ожет 
полно отразить реальное терцовое строение данных трезвучий в сту­
пенях этоrо модуtа, хот.11 их звуковой состав не вызывает сомнений. 
Отсюда два пути в цодходе к записи всех аналоmчны:х.аккордов: ли- · 
бо энгармонически замен.11ть звуки исходной гаммы: модуса (cis-des, 
as - gis и т.д.), прибJiиЖа.11сь к традиционному терцовому виду созву-: 
чий, либо спокойцо относитьс.11 :к непривычной "э.цrармонической" 
нотации их: cis - е - as, е - as - h и др. 
В уменьшенном модусе стро.11тсs~: также малые мажорные септ;ак­

корды, малые уменьшенны:е, малые минорные и мал!>lе мажорные с 

с_екстрй (2 4 5) . . Они распоJiагаются симметрично оТ тех же звуков, 
что и трезвучи.11, кроме последнего, если считать по эталону: 
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~ t1д~J /i .il JJ. и "д. 
1,Юзможно звучание целотонны:х (!) созвучий, что сближает эти ' 

Дlia искусственных звукоряда: , 

Обильно могут быть nредставлёны квартовые и секуидовые со­
звучи.11, достаточно мноrо октаккордов: 
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Св.11зь созвучий в этом модусе.- свободно-диффузная. Причем сое­
динение трезвучий разных строев напоминает терцовую хроматиче­

скуl() гармонию, а поq~едование септаккордов - эллиптическую. По­
следний вариант, видимо, и привлек к этому ладу внимание Римско­
rо-Корсакова, столь ориmнально воп.iю!ившеrо в нем малотерцовый 
'-эллиnсис доминантсептаккордов: 
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3. Лад "полутон - полуторатон" 

Этот искусственный модус СОС'J'оит иЗ 6 звуков, расположенных в 
порядке 1 3 1 3 1 3: 

зоs 1 !:%.-~~~~~Е~~ ~ =G= ьJ g " 1 s • 0 
11 

-Он во мноrом близок целотонному, ибо от всех его ступеней мож­
но построить увел~ченные трезвучия. Но с другой стороны, этот 
звукоряд не столь монотонен и однообразен, как целотонный. Так, в 
его составе возможны все интервалы, кроме больших секунд и ма­
лых септим. Как результат - в нем могут строИтьсЯ мажорные и ми­
норные трезвучия (на каждой стх_пени, от которой вверх идет пол­

уторатон), но не возможны малые септаккорды. В то же цремя в ор­

бите этого ~скусственноrо модуса мноrо больших септаккордов, 
строящихся от тех же звуков, что и мажора-минорные трезвучия. 

Среди них 3 больших мажорны~, 3 больших минорных -и 3 у~ели­
ченных септаккорда: 
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Связывание треiвучий в этом ладу легко осуществляется. на базе 
джезуальдовых соединений по типу хроматической терцовой гармо­

нии. Использование большИх септаккордов Рождает редкий тип эл­
липтической гармонии, приближенной к эстраДно-джазовой манере:_ 
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и т. Д. 

Из других созвучий здесь показатмьиы .октаюсорды с раЗдвоен­
ным терцовым тоном (3 5 3>. · 

• 4. Лад "полутон - два тона ~ полутон" 

Звукоряд лада "полутон - два тона - по.лутои" (1 4 l) располагает 
всеми Jштсрва.лами, кроме малой ч~рций и большой сексты. В·. нем 
так.же есть черты, близкие к це.лотонному модусу: строятся нспол­
ньiе малые мажорные септак1<.0рды (4 6), неполные маЛые умень­
шенные септаккорды (6 4),. альтсрированньlй домццантсептаккорд 
(4 2 4) с пониженной квинтой: 
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Однако :лот Звукоряд; как ни один другой, кроме хроматического, 
оогат разного типа квартовыми созвуЧиями, которые и состамяют 
его наиболее примечательную 'особенность: · · . . . 
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Задан и sr: 
1. Сочинить пьесу, гармонические средства которой опнрались бы 

на один из симметричных модусов: "тон - ~ояут~н", "полутон - пол­
уторатон", "полутон - два тона - полутон". 

2. Импровизировать цос·фоения в симметричных ладовых систе­
мах. 

З. ПроаналиЗировать следующие сочинения, обраща51 внимание 
на использованные в них симметричные модусы: 

Барток. Миiс:рокосмос""На острове БаЛи", 
Дебюсси. Романс "Печально стонет рог", 
Мессиан.·"L' Ascension" для органа, ч. IV. 
4. Гармонизоват_ь мелодии: 
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5. Другие звукоряды 

Рассмотрим еще н-есколько наиболее характерных 11есиммеmрич-
11ы.х модусов, боJ1ьшинство из которых имеют ~орни в народной му­
зыке разных стран. 

Н атурады1ш~ пе11таrпоиика 

Натура.iI~ная бесполутоновая пентатоника - одна из самых рас­
. пространенных после диатоники ладовых орrанизаЦ1:1й. Наиболее 
часто она_ вст.реЧается_ у народов_Азии, хотя имеются обраЗцы рус­
ских, шотландских, норвежских песен, также основанных на пента-

тонном звукоряде. · ~ 
Пентатонная Гамма может быть получена аналогично диатонике, 

путем ходов от лЮбого звука по чистым квинтам или квартам. Четы­
ре таких ;кода обязательно дают звукоряд пснтатонИки: 

314 

в пентатонном звукоряде 'нет ни одной малой секунды, и поэтому 
его акустические свойства в целом более мягкие, нежели в диатони:.. 
ке. Но дефицит звуков приводит к значительно более бедной гармо­
нической палитре. Здесь только три терцовых аккорда: одно мажор­
ное, одно минорное треЗвучие, один малый минорный септаккорд: 

315 

-Остальные гармонические краски относятся к области кщ1ртовых 
и секундовых созвучий: 
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Естественно, что при Гармонизации пентатонных мелодий мате~ 
риал сопровожденюi черпается из более насыщенных звукорцов: 

. . 
диатоники и даже хроматики: 

Барто1;. Вечер у се1;ейев 
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Звукоряды гармо.1щчес1;ого и мелодического МQ.?Кора u минора 
Интересны гармонические ресурсы хорошо знакомых по кла~и­

ческому мажоро:..м-ийору звукорядов,· если Их рассматривать вне 
функционально:..вектQрных отношений и спецнфических ограниче- · 
ний мажоро-минорной системы. 

Так, гамма гармонического мажора, использованная в качестве 
модуса" дает возможность применить наряду с хорошо известными 

созвучиями мажорное трезвучие 111 ступени и ряд цетривиальных. 
септаккордов: 
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То же и с гаммой гармонического минора, котораs~ делает возмож­
ным звучанием ·~шубертовой". VI ступени и ряда оригиналь11ых сеп­
таккордов, в том числе "рахманиновской гармонии" (VIl43 с квар­

той): 
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Еще более интересны свойства звукоряд<?.!' Дважды гармониЧеско­
rо мажора и дважды гармонического минора, которые в качестве мо­

ютсов довольно широко используются в народной муЗыке ближнево­
СТочных стран '<Израиль,, Турция) и южных республик бывшеrо 
СССР (Армения, Азербайджан, Туркмения). ' 
В обеи:J5 гаммах естественно "монтируются" одноТерцовые созву­

чия, достаточно велик выбор септаккордов. В дважды гармониче­
ской мажорной . гамме многообразно представлена сфера неаполи­
танской гармонии, в дважды гармонической минорной - сфера ак­

кордов двойной доминанть11 в 1ом числе возможен знаменитый 
"Тристан-аккорд" (f - h - dis - gis в а = moll). 

В обоюС"модусах возможен целый ряд уменьшенных октаккордов: 

.320 J:J- durv и g.. - moU . ·i . 
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. :Цн1;ересным звукqрядом выстущ1ст так н:азываема.11 "подгсщ.11н­
ска.11 гамма",. используемая в народной музыке Подьши, Молдовы, 

Румынии, Венгри~. Она совпадает .по звуковому составу с гаммами 
мелодического мажора, и мелодического минора,nзятыМи от разных 

звуков: 

мелодический мажор _ 
. . g - a,... _ _,h ..... --c-i'""""·s-'-'-d..---e---1.,,.--g~--a--'"""Ji - cis - d 

"подгмянска.11 гамма" 
.. мелодический минор 

В качестве модуса этот звукоряд дает возможнОсть, наряду с.ма­
жорными, минорными, уменьшенными, увеличенными трезвучи.11-

мц, с набором традиционн,ых септаккордов воплотить большую се­
рию целотонны:х созвучий, св.язанных с пятиступеннъ~:м учасТком 

гаммы/ - g ~ а ..: h - l;is: 

321 

В этом смысле "подгалsiнская гамма" - одно Из немногих ладовых 
образований, в котором органцч.н~ сочста1ф:ся·tlсvr~диато~ичR~и. 
и свойства искуссtв~~нойцедото~ш6й орrа..ЩЗацU'и. ··· :· ':''' <. ·. .~ 

Существует мноrо других модусов, ведущих пwисхождение от 
. фольклорных или профессИональных источников: это многообраз- · 
ны:е лады: азербаЙджанской, узбекской, индийской, арабской, яван­
ской и другой музыки. Многие из этих ладовых образован'ий (напри­
мер, индийскую "шрути" или яванский "слендра") нево31r1ожно с до­

статочной точностью передать существу~qщей у нас равномерно тем-: 
перированной настройкой. Более точно свойства этих модусов могла 
бы отразить микрохроматика (с дел~нисм о~тавы на 24, 36 и бо;1ее. 

· интервмов). _ ' · ... ~ · 
. Не рассматриваем мы здесь и своеобразнь1е лады Шостаковича (с 

·обилием пониженных ступеней), так как их исходная ,аснова - чисто 
мелодическая, а также симметричные лады Мессианы, включающие 
в себя 8 - 10 ;iвуков, так как гармонические результаты: в них весь~а 
сходны: со свойствами 12-ступенной хроматики. 
ОпытЫ во вс.ех этих модусах студенты при жСJJании могут проде-

лать самостоятельно. 

Как и в натурально-ладовой гармонии, в модальной возможны 
мутации звукоряда, транспозиции. Не будет выглядеть неестествен­
ным смешение модусов, пблигармонические и· политональные их на­
ложения, тем более что неискушенный слух с трудом различает не-
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повторимость выразительных свойств большинства этих экзотиче­
ских модусов . 

. Круг использования модальной Гармонии в профессионаЛьной му­
зыке пока неширок, ){отя в,будущем, возможно, будет увеличивать­
ся. В большей. степени новомодальным системам свойственна пере-:­
дача необычяых, фантастических, экзотических звучаний,· а также 
попьiтки имитащш фодъклорных исто,чников. · 
Задания: 
1. Соч~ннть пьесу с использоваяием в качестве модусов гармони­

ческих,-два~ы tармонических мажора и минора, "подгалянской 
гаммы~~. . . . . ' 
"" . 2. Импровизировать отрьlвки с обыгрьщанием звукорядов указан-
ных ладов. . 

3. Сделать гармонический анализ следуюЩих сочинений, обра­
щая внимание на примеяение новомодальяой гармонии: 

Барток. Микрокщ:мос, "Румынский танец". "Свободные вариа-
" . 

ции. 

,: ; Шостаiсов·JJч. "Казнь Степана Разина" (начало) . 
. · ·Хачатурян. "Подражание народному" (для фортепиано). 
4. Гармонизовать Данные мелодии: 
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Заключение 

Итак, мы: познакомились с десять~о дифференцированными сти-- , 
листическими системами гармонии, которыми в основном исчерпы-

вается круг ц~рмоннческих средств, исnользуемы:х европейскими 

коr,lпозиторами (а в ХХ веке и композиторам к друrих регионов ми­
ра) в течение восьмй-де~яти столетий, начиная от зарождения: мно"' 
roroлpaнJ. 

Рассмотренные учебно-инструктивные, сти.h:ц, вобрали в себя 
многообразные свойства -исторических композиrорских сти.дей. Ко­
нечно, некоторые редкие явления, видимо, остались нсосвещенны:-

. . . . . -~ . 
ми, другие находятся на стыке нескольких стилистических направ-

лений. Мы: специально не рассматривали особенщ:>Сти так называе­
мой атональной музыки, сформировавшейся в творЧесiве Шенбер­
га, Берга, Веберна, а также свойства додекафощ((Jй техники сочине­
ния, предложенной Шенбергом. ·Нет здесь упоминаний и о др)'гих 
техниках композиции. Это объясняется тем, .что многие индивиду­
альные техники композиции имеют основой нс гармонию; а другие 

средства выразительности, в чjстности, полифонические приемы: 
(додекафония), структуру тематизма <щ:щскафония, сериализм), 
фактуру (сонористика, алеаторика), инструм~;нтальное решение 

(электронная музыка), приемы сочинения (алсаторика, стохастиче­

ская ~узыка) и др_. Подчеркнем, однако, что тармонический язык в 
большинстве подобных современных техник опирается на средства 
хроматической 11етерцовой гар,мо1нш (иногда хроматической тер­

цовой, диатонической нетерцовой или_ новомодальной). По:лому, 
зная приемы: » средства композиции и оfн1раясь на закоIJомерности 
хроматическоrо нстсрцового стиля г;~рмо11и11, мож1:10 достаточно сво­

бодно работать в новых системах. 
В реальной композиторской пр;~ктике почти во вес времена и·поч­

ти все композиторы пользуются нс одной како-либо, а несколькими 
системами rармонии. Это вполне ·закономерно, так как конкретные 
творческие задачи понуждают компознтора пострянно искать и со­

вершенствовать свой гармонический язык, ввощпь наряду с привыч­

ным непривычное, 110 ·необходимое для передачи нового эмоцио­
нально-образного содержания. Часто параллел1,>нос использование в 
рамках одного сочинения ~вух или нескольких гармонических сие-

309 



тем ' выполняет · фу_нкцию создания образно-тематических контр­
аетов. ИJiи роль становления, вызревания новых содержательных 

черт. 

Раздельно изучив основные стили, мы получИли инструмент гар­

мо.нического анiлиза, с помощью котораго можно сравнительно точ­
но выявить как наличие конкретных систем rармонии в любом дан­
ном произведении, так и яркие индивидуальные особенности в пре­
творении их ресурсов.'. Этот дифференцированный подход к гармо­
ническому языку противоположен однобокой и мюралнстиЧеской 
точке зреню~ rрадиционноrо курса гармонии, который обьяснял ИJIИ 
пытался объяснить в с е богатство звуковысотных явлений на ос~о­
ве }lепомерно разбухшего' классическоrо мажоро-минора, котррый. 
стр(jмнтельно теряет в этом случае свсiю стW!истическую определен­
ноСть и цельность. 

Напомним о характерных сочетаниях гармонических систем, про-· 

. слеживающихс51 в музыке разных эпох, направлений и композито­

. ров. 
XIV - ХУ века в еврсiпейской музыке главенствовала натуральн~ 

ладова5' система. Однако в ее недрах наЧинает зарождаться и целе­
; Й~nравленно ·формируется росток будущего классическ0rо маЖоро­
минора - каденЦионный оборот типа-Т - D - Т или S " D - Т: 

323 "Ро11до" Иоа11/1а Це:1арис ( коиец XIV ~.) 
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' В XVI веке· в ~узыке итальянских композиторов-мадригалистов 
Маренцио, Джезуальдо, Монтеверди и др. ярко и пОстоянно взаимо­
де~ствуют две системы: натурально-ладовая и хроматическая терцо­
вая. Причем противопостановление этих стилей гармЬнии направле­
но на выявление конфликта двух образных сфер мадригала - страда.: . 
HHJI и радосrи: 

324 
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(сне.Рть и ЖИ:?!НЬ) 

· В развитых образцах мадригальной гармонии можно отметить 
также проявление эJIЛиптическоrо стиля (у Джезуальдо), оборотрв 

- кла~ическоrо мажоро-минора (в основном в ющенционных участ­
ках): 

'/ 
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Гармонический языкХVП-ХVШ веков все боЛее движете~~: в сто~] 
рону ·развития мажоро-минора; Но у Баха И Моцарта различимы] 
черты натур(l.,llьно-ладовой гармонии (в основном в диатонических,-i 
секвенциях), эллиптйческой гармонии, появляется и плагальная; 
гармония, хотя еще в небольшой дозе. -
В творчестве Бетхрвена, ранних романтиков преобладает класси­

ческий мажоро-минор; Однако понемногу начинают набирать силу· 
' хроматическая терцовая и эллиптическая гармщшн, достигшие в: 
творчестве Вагнера почти исчерпывающего развития. 

Русские композиторЫ:классики интенсивно осваивают плагаль­
ную гармонию и обращаются к новым модусам (как фольклорного, 
так·и Искусственного происхождения). в гармонии конца XIX века 
сплелись воедино все стили терцовой гармонии, взаимно обогащая и 
оплодотворяя друг друга. · 

Рубе~ XIX-XX веков ознаменован в~1ходом на музыкальную аре­
ну нетерцовых систем гармонии: полигармонии, диатонической не­
терцовой, хроматической нстерцовой, многозвучной, а также Широ­

ким обраЩением к новомодальным системам. Однако и терц~вые 
системы_9СТаются в силе, составляя известный контраст к жесткому 

з~учаниJQ-нетерцовы~ ком,плсксов. Во многих образцах современной 
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' 
музыки часто проявлsпотся и черты классического маж:9ро-минора с 

ero четкими функциона,льно-векторными последованиями аккОрдов, 
ладогармоническими тяrотениями и 'эфФектом основной тенаnьно­
сти. Ак"ордика классIJческоrо 11ажоро-минора претерпевает в срав­
нении с бетховенск-ой интересные видоизмещ~ния (в QСновном за 
счет альтерацИй, . н9 также и. за· счет дезальтераций). Так, большой 
попуЛiiрностью пользуютсs~ минорная доминанта и натуральный до-. 
минантсептаккорд в· миноре, возникает оригинальная "прокофьев:-
ская доминанта": · 

326 
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Внедряясь в свободно-диффузную ткань современной муэыки, ос­
тровки мажоро-минора привносят в нее свои функцнонально-век:- . 
торные _взаимоотношения, поворачивая гармоническое развертыва­

ние из сферы тонально-неопределенной в зону более привычных для 
рядового _слуха звучаний. Такнм же действием обладает и введение 
отрцвков, имеющих плагальную гармоническую базу. · · 

Тесное взаимод~йствие нескольких гармонических систем в пре­
делах одноrо сочинения_'становится характерной чертой многих со­
чинений ХХ века. Та или иная доза-их, особенности сочетания, со­
отнесенньiе с образно-эмоциональным сiроем, индивидуальными 
особенностями мелодики, фактуры, ритми~1;1. полифонии, Инстру­
ментовки, , композиции и других средств выразительности, дают 
представле~:~ие о самобытности конкретноrо композиторскою почер-

. ь_а. 
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РассмОтрим несколько примеров· такоrо взаимодействи51 диффе­
ренцированных систем гармонии 1;1 предеЛах одноrо композиторскоrо 
СТИЛ51. В прелюди1:1 Дебюсси "Генерал Лавин" можно обнаружить 
про51ВJiение пяти (!) систем. Начальные такты, отОбражающие наи­
более эксцентричный, клоунадный характер· пьесы, основаны на 
применении хроматич~ской терцовой гармонии, К9Торая делает воз­
можными мноrочисленные соединения весьма далеких с точки зре-

ниs~: ~ассическоrо мажоро-м~нора трез1:1учий: · 
327 терцова:я хроматическая . · 

л 1\ 

Основная тема построена с использованием пентатонноrо звуко­
ряда, что позволяет отнести ее гармонические ресурсы к новомо­

дал~ной гармонии. ·традиционные разрешения до.минантсептаккор­
дов показывают черт~ мажора-минора. Свободное -сопоставление 
септ- и нонаккордой обрисовывает стиль эллиптической гармонии. 
Наконец, в некоторых местах прелюдии возникает полигармония: 
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ь) эллиптическая 
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В пятой . сонате Тищенко применены также, по крайней мере, 
пять инструктивно-гармонических систем: хроматическая терцовая 

(начало I части, '.'Интермеццо"), хwматическая неrерцовая (повсе-: 
местно), полигармония~ :э.ллнптическая ·гармония, многозвучнаЯ: 
гармония (включающая до десяти разных Звуков хроматики одно-. 
временно): · · 

329 
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При анализе подоо_ных многоуровнеаы.х'sщыковых ср!;д91'~-'му~;Ы~ 
кант должен в первуlо очередь обратй'Г)) .внймание на вьц1вл~е CТJI~, · 
листических систем, а также вскрыть, где это возможно, образно­
эмоциональные качества, :Возникающие при сопоставлении разных 

направлений Гармонии. · · 
Например, в песне Малера "Любищь сиянье ... " на стихи Рюккерта 

(русскnй перевод Эм:Александровой) из вокального цик;iа ''Семь пе-
·_. . tt ' . . . . . 

сен последних лет. противопоставление двух систем гармонии: пла-

гальной и эллиптической - выполняет важнейшую оораЗно-эмоцно­
нальную функцию. Сообразно поэтическому тексту:-. . ~ . 

ЛЮбишь си1111ье - посватай сол11це! 
- Света потоки стру11т оно с высот. 
Любишь ты юность - весну посватай! . 
IОной увидишь ее ты каждый год, 

Хочешь сокровнiц - посватай море! 
Много жемчужин найдешь на дне морском. 

Жаждешь любви ты - меня посватай! 
Сколько таится любви в бездо1111ом сердце моем! 

повествование распадается на две неравные части, одна из коrорых 
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рисует символические, несколько отстраненные образы, а втораsr 
(последние две строчки) приоткрываеr потаенно~, но сильное и 

страстное чувство лириt.iескоrо геро~. ~та интиЩJо-личная сфера or­
. ра.жена в музыке насыщенной и. многокрасочной эллипти~~кой гар­
монией (соединение д~минантовых аккордов в малотерцовом И 
кварто-квинтовом отношении), в .то время как дiн1 передачи отстра-:: 
·ненно-символическ~х образов Малер испщ1ьзует плагальную гармо- · 
нш6, звучащую в сравнении с роскошнымИ эллиптическими гармо""' 
ни.Ими б<>л~е холодно и прозрачно: 
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Естес.твенно, что гармонический анализ в условю1х той или иной . 

системы гармонии ведется с позиций именно этой системы. Функци- · 
онально~векторные связи аккордов указываются для классическою i 
мажоро~минора и плагальной гармонии. В других стилях жесткаsr · 
привязка созвучий к фующнональным групщ1м не обязательна, и 
более тоrо, нежелат.ельна, так как не соответствует их главному i 
принципу - свободно-диффузной.связи созвучий. Но отдельные упо­
добления и параллели с функциональнЫми группами мажоро-мино-~ 
ра или плагальной гармонии могут иметь место и в анализе других: 
разновидностей гармонии, в том чиСле и нетерцовых ее направле- -
ний. Такие метафоры' и сравнения д~ают анализ более зримым, об­
разно насыщенным, меrким, хотя и не дают теоретической точно­
сти. Часто эТа тенденция актуальна и по той причине, что отдельные 
проявления систем имеют Пересечения и совпадения своих элемен­

тов. Например,кварто-квинтовые соот~ошеню1 трезвучий в нату­
рально~ладовой гармонии напомнят ·тонико-доми,нантовые связи ма­

жора-минора или ·то'нико-субдоминантовые tюследовани.s1 плагаль-­
ной _гармонии. Многозвучные "пролонгированные'' (продленные) за.:._ 

'---'· ' -: ~ 1. ' ~ 

~ ·дер.Жания классического стмя являются одньвременно проявлени.s1'"'i 
мн nолигармонии, а порой и нетерцовой гармонии; Некоторые обо-: 
роты хроматической терцовой гармонии напомнят функциональные. 
переходы альтерированн,ых созвучий мажоро-минора и т.д. 

Рассмотрение всех этих пограничных, схожих или аналогичных 

(в разной стеriени) явлений предоставляет аналитику широкую пер.: 
спективу для обобщений и исследовательских поисков. От мноrо­
граltных явлений нельзsi открещиваться; наоборот, Их стоит усилен-• 
но выявлять и по возможности разносторонне объяснять. 

Только тогда перед музыкантом откроются интереснейшие rори­
зо~ты rармоническоrо сЛыщания, видения _и предзидени.s1. Только 
тогда могучий аналитический аппарат прИнесет реальную пользу в 
адекватном познавании и описаниu сложных и многоуровневых му­

зьtкальных событий, которыми так плотно насыщена серьезная му~ 
зыка! 



ПРИЛОЖЕНИЯ 

Музыкальная ф~ктура 

Изучение особенностей музыкальной фактурьi:, .Щ:ПОJJЬЗОВЗНИе ее 
разновидностей в пра,~тичеqс.ой работе учащихсS1 (задачах,импрови­
зациS1х,сочинениn) ,. умение понимать фактурные элементы в гар­
моническом анализе - это· повседневнаS1 задача и ·цель курса гармо­
нии. В ТО же вреМSI фактурное оформление аккордИКИ irв.luleтcSI не­
СIСОЛЫС:О внешним фактором длJI р:оним'аниS1 существа гармонических 
sвлений. Хотs фактурный :компонент прнсутСТJует в ·музыке всеГда, · 
он не должен усложнS1:~-ь изучен~е-гармонии во всех ее разновидно­

стsх. ПОЭ'rому мы не пом~щаем,раз.цёл о.фактуре в осщ>вное иЗложе­
ние, а выводим. ero в дополнител&,цый материал. В учебнl!IХ же кур­

. сах СВедСНШI О фактуре могут быть ДаИЬJ на СЗМЫХ ранних СТЗДШIХ 
обучениs, а могут быть отложены ко вре~ени анализа бО.лее слож-
ных в фактурном отношении сочинений. · · 

Гармоническаs,меJ1одическаS1 ·и ритмичес~аs~ ткань музыкальвоrе 
сочинениS1 ·может быть по-разному скомпонована в звуковом. про­
странстве и времени. Ин.qивидуальная форма осуществлеииS1 (при­
менениJ1) Гармонических, мелодиЧеских н ритмических средств вы-

. разительности носит название фактуры•. Можно вь~делить несколь­
ко типичных разновидностей фактуры. Однако отметим, что не ВСSl­
ш фактура sвлS1етсS1 аккордовсггар.моиичес~ой, т.е. сущест.вуюТ 
приемы .музьпс:альноrо п~сьма, не ориентированные Прямо на аккор­

довое-мышление. 

· Так, встречаетсS1 моuодийuое письмо, сущность :котороrо состав­
. мет м ел од из м вне опоры на гармонические структуры. к обла.;. 
сти монодии можно отнести не только одноrолосие, но мноrоrолос­

ные линии с удвоением в октаву, квинту,кварту (старин,Ный орга­
нум), терцию, сексту, секунду или септиму, а также в любые со­
ставные интервалы. Это называется диафоиией: 

331 · Прокофьев. Скифская сюunщ ч.П 

~=FblfJ1Y,OfJ!f 
• Фактурное оформление музыкальной ткани тесно со11за110 с формой, компози­
цией, драматургией сочинени11, 1,1 также с процессом музакальноrо интонировани11. 
Анализ этой сВ11Зи, однако, выходит за предеды нащеrо курса. 

р. Заказ 5059 321 



Утолщение мелодической линии трезвучиями, секстаккордами, сеп­
таккордами и другими созвучиями (в том числе и нетерцовыми) . 
нужно относить уже. к области гармонии,_хотя и с превалированием 
мелодическоrо компонента. _ 
Многим образдам русских народн:Ых песен свойственно так назы­

ваемое гетерофонно-подголосо«июе пепие: ориентированное также 
преЖд~ всего на мелодическое .начало. Голоса здесь то сходятся в· 
приму или октаву, то расходятся· на относительно самостояте.Dьн~е 

рукава (подrол~ки) с несколько отличающейся ритмикой и инто-
1.1ацией. При таком пении Ki;lK бьt одновременно звучат ~ва или не­
сколько аариаНТОВ ОДНОЙ И Т-О_Й Же песни, oбpaзyJil В ОТДеJiЬНЬlе МО- ~ 
менты- многозвучное пол()тно: -

332 Русская народиая песня 

Возникающие при гстерофонном исполнении трех~, четырех- и 
более звучные комплексы можно анализировать с точки зрения гар­
монии, хотя при этом следует помнить, что происхождение их носит 

. неред!'о случайный характер. С другой стороны, нельзя полностью 
отказывать народным исполнителям в гармоническом слыwании -
певцы, умеющие выстроить трети~ ил11 четвертый ·голос, безусловно 
владеют тайной гармонического слышания и предслщJJания. 
·Отдельного рассмотрения заслуживает ли11еар110-ко11трапункти­

ческое пись.мо, полностью ориентированное на мелодическое мыш­

ление, но в условиях по.Лифоническоrо многоголосия (две-три-четы­
ре и более отдельные мелодические )Jишш) . .Гармонический резу ль-
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тат в таких случаях почти не интересует композитора и·, следова­

тельно, не.нуждается в оценке с этой точкй зрения: . 
333 

Xu11дeмum.Spielmusik, ор. 43; 1, ч./ 

. . , 
Однако необходимо подчеркнуть, что линеарно-контрапунктиче­

ское письмо в его подлинном виде встречается довольно редко (в ос­
нщ1ном в музыке ХХ век.а). Большинство же образЦов полифониче­
ской музыки (включая творчество композi-l:торов XV - XVJ· веко.в, 
Баха, Генделя, ·nолифонические.странИцЬ1 'Гайдна, МоцартаrбеТхО:­
вена, авторов XIN столети.si:) ,hри раЗвито.м интонационRе.;,,мiлоднЧ'е­
ском мышлении все-такн прочно опираеrся на гармонические (в том 
ч:Исле и аккордовые) представления. То есть i.,TY музцку можно и 
нужно анализировать по аккордово-гармоническим параметрам в 

· тех стилистических системах, которые исповедует композитор. На­
пример, полифония нидерландских авторов ХУ века и.Ли таких ком­
позиторов XVI столеТия, как Лассо, Палестрина, Аркадельт 1Гдр., 
базируетсsr на закономерносТях натурально-ла_довоrо гармоническо­
го .стиля. Полифонические фрагменты Маренцио, Джезуальдо, Мои.: 
теверди и других маДригалистов основаны на противопоставлении 
натурально-ладовой и хр0матической терЦовой сИстем. Полифони~ 
.Баха зиждется на прочной мажоро-минорной основе (хотя в ней раз­
личимы и ру,Дименты натурально-ладового стиля). В полифониче­
ских пьесах Щедрина обнаруживается опора на нстерцовые системы 
.rармонии, хотя можно проследить участки с опорой на другие гармо­
нические сиС1'емы (терцовую хроматическую, эллиптичщ:кую, на­

турально-ладовую, плагальную). 
Таким образом, полифоническое изложение в большинстве слу­

чаев· представляется пределы:10 м._елоДизированной разновидностью 
аккордово-гармонической фактуры. 
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Перечислим далее некоторые часто вСтречающиеся в муЗЪJке ти­
пы аккордово-гармонической фактуры, которьiе отражают столь 
распространенное в ~узыкальном искусстве аккордооо-гар.мониче­

с1'ое письмо. 

Простейший вид аккордово-гармон11ческой фактуры - хор'альиая 
фа1'тура. Она характери:Зуется однородностью функций всех голо­
сов •. каждый из которых является прежде всего проводником для со-. 
здания целостного nккордового звучания. Типично. ритмическое 
подобие голосов. Наиболее часто этот вид фактуры встречается в х_о­
ралах баховского тнпа. Но область его примсн~ния гораздо шире. -

. Хоральная фактура 't..ожст быть ра~сечена паузами: . -

334 Джезуальдо. "Resta di daгmi noia" 

no- i.o.... 

R~-· sto.. di по - i.0-

.. 
В вокальной И классической инструментальной музыке широко 

распространена гщюфоииая факrnура, особенностью которой яВJiя­
ется наличие яркой мсло~11чсской линии, по отношенitю к которой 
остальН'Ьlе элементы музакальной ткани рассматриваются как с о п­
р о в о жд е ни е. Мелодический голос отличается-От линий хораль;. 
ной фактуры своей рельефностью, интонационной индишщуально­
стью, выдсленностью из контекста. Во многом он автономен от со­
провождения: допускает.массу неаккордовых звуков, безразличен к. 
нормам удвоения, расположения, типичного голосоведения. Ммо­
дичсский голос может быть помещен нс только в верхнем этаже 
фактуры, но и в средних, а·иноГда и в ни.Жнем: · 
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Чайковскuй. Времена гйда. MЩJm 

335 

Выделим мелодизироаатtую (полифо11изироаат1ую) фактуру, в 
которой сопровождающие голоса ткани мелодически развиты с n()­
мощью мелодической фигурации (нсаккордо~iых; звукqв), 11)'рltе.мы 
развитиЯ': опеваниЯ· вспомоrаtсльными звук:iми-,,..прох;о~енitе', ::~а;..:· 
держания;предъемы и кам:биаты, а также комплексные, смешаннце · 
неаккордовые. В этом типе фщ<туре обязательна комплементарная 
ритмика: 

336 ~ И.С. Бах. Прелюдия Х/ ( // т. ХТК) 
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ОбИJiьная мелодизация всех голосов в сочетании с техникой ими­
тациИ создает особый тип фаl('i'уры - и.митаци01t11ый, при кртором, 
интонационные линии голосов подражают друг.другу:. 

Палестрииа. ''Mentre а !е dolci~· 
337 

·Имитационная фактура преобладает в большинстве полифониче­
ских проИзведений, составляя наиболее характерную их деталь.·Но­
процесс конкретного формирования имитационной 7Гкани может· 

протекать у разных композиторов И в 'разных эпохах неодинаково. 
Так,..,в XV - ХVГ веках, а 1'ак~е в творчестве Ба!'а становление гар­
монических отноше.ний часто направляется qсобенностями интона­
ционно-мелодического материала (т.е. гармония направляется ме­

лодикой и тематизмом). Это особый полифотiческий 1:ИП мышле­
ния, хотя это отнюдь 1:1е значит, что интонационные линии вьшисы­

ваются· композитором без учета гармонического контекста. в других 
случаях, скажем, в творчестве Генделя, венских классиков, когда 
они обращаются к полифоническим формам, в музЫ:ке большинства 
композиторов XIX века, имитационный тип фактуры рождается в 
недрах аккордоао-гармо11ического мышления. Здесь' роль гармонии 
как направляющей И формирующей СИЛЫ гораздо BЫllie И Опреде­
леннее. Тем не менее, несмотря на происхождение и соотнесенность 
либо с полифоническим, либо с аккордово-гармоническим мышле­
нием, вид имит:щионной фактуры примерно одинаков И-Сопоставим: 
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Моцарт. Со11ата, К. Nо5ЗЗ, Ч· 1// 

338 

Развита~ меnодИзация, при которой'-мслодИчсские линии не ими­
тируют друг друга, а образуют самостоятсльньlе в тематич~ком от­
"iiошении элемесНты, дает 1Со11mраст110-полифоиическую фактуру 
(не путайте с линеарно-полифоничсской, противоп6ставив эту ма­
неру письма акiордово-гармоiшческому- Письму в целом) .. Нередко 
эта фактура формируется прИ наложенИи двух или нескольких ин­
тонационных линий дрхг на друга:· но происходит эта на основе 
твердых·гармонических отношений: 

339 ......... И.С.Бах. Прелюдия XIX ( / т. ХТК) 

Широкий спектр явлений охnатываст фигурационная фактура, 
основу которой составляеТ гармv111t11еская фигурация. в отличие От" 
мелодической фигурации, основанной на мноrообразных проявле­
ниях нсаакордовых звуков, гармоническая фиrурация относится к 
области раЗJJичных конкретно ритмизованных способов подачи ак- · 
кордоiзоrо материала. 

· Следует· различать следующие виды гармонической фИгурации: 
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1 -

1) басО-аккордовое сопровождение, flаиболсе часто примею1е_мое в 
песенно-танцевальны:х жанрах: 

340 Чайковский. Времеиа года. Декабрь 

:._;.'"-'\'' 

2) арпеджuроваиие <обычное и педализируемое, например, с по­
мощью французских лиг); к этому типу принадлежат так называе­
мые "альбертиевы басы", а также многочисленные образцы форте­
пйанной фактуры, нашедшие исчерпывающее выражение в творче-
стве Шумана:'ll.Iопена, Листа, Рахманинова и др.: · 
'341 
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3) Ломаное арпеджµрование <обычное Q педализируемое): 

.342 

2' 
se"'pre рр. 

Шопен. Баллада №1 

;,,,---

4) А1е1еордовое арп~джироваиие (обычное и педализцруемое): 

Мусоргский. Картiщки с высiпавки. · 
· "Богатырс1еие вороmа" 343 

' ... 
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5) {Lрnеджирование с опевапием (с помощь19 неаккордовых мело-
дЙЧеских тонов): · · 

344 · · Шопе1t. Полiтез, ор.40;-№2 

11<. 

lj) 'J ~J. :JC4 . ~d. 
6) ритмическая фигурация аккорда -

ских формул и фигур: 
подача его в виде ритмичс-

,345 Бетхоае11. Сопата NoЗJ, ч.J/ 

ззо 



- 346 

7) тембровая фигурация аюсорда - переокраска созвучия с ПQ:­

мощью перемежающихся инструментальных групп или регистРQв: 

347 - Бетховен. Соната_Nо29, ч.11 
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Все виды фигурационной фактуры могут применяться как по од-и- !) 
НОЧКе, так И В МНОГОСJIОЙНЫХ налоЖ:еНИЯХ (особенно В оркестровых ~ 
сочинениях). Гармонический анализ при этом не должен заходить В:~ 

тупик из-за обилия звуковых компонентов. Цель аналитика - в мае- f: 
се фигурационных деталей вЫя~ить стержневые гармонические про- ~ 
Щ;>:сы, установить структуру созвучий, функциональные взаимоот- ;; 
ношения их (,zщя системы классй:ческоrо мажоро-минора), специфи-j 
че~1фе содержательные и формообразующие ·черты. При развитой 1 
ф'йrурации порой затруднительно· установить конкретное обращение-~ 
созвучия, не всегда очевидны голосоведенческие связи между аккор- ~ 

· дами. В таких сл_учаях аналитический язык должен быть гибким, без] 
излишней категоричности. Естественно, что в едином фигурацион-!~ 

Пом блоке нет надобности устанавливать обращения многочислен-'t 
ных аккордовых фрагментов. Внды аккордов определяются целост- \ 
но, в Широкой зоне. · --~ 

r . ' 
, Композиторская практика дает немало примеров смешения и на-:·; 
ложсния разновидностей фактур и даже способов письма. Так, в.; 
пределах одного сочинения может встретиться монодийный, линеар~- ( 
но-контрапунктический, аккордово-гармонический гетерофонный ' 
типы письма (например, во многих-симфониях Шостаковича). Ши- ~ 

роко практикуется наложение хоральной, гомофонной, мелодизиро-; 
ванной, им11тационной, контрастно-полифонической фактур на фон . 
гармонической фигурации (в большинстве оркестровых сочинений). 

, Возможны смешения имитационной и хоральной, контрастно-пол-· 

ифонИческой и хоральной, гомофонйой· и мелодизированной фак­
тур; Важно трлько.за всем этим многообразием видеть те общие про-' 
явления гармонических законов, которые непременно координиру-

ют процессы аккордово-га_рмонического мышления. 
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1. Инт~рвальная: табл~ца трехзвучных аккордов 
., 

Фор-· Ин- Эталон- Название Фор- Ин- Эта- Название 
мула деке на11фор~ муда деке J10!Ша11 

мула форму- .. 
ла 

1 1 · XI 1 1 4 "f 56 ·74 Нсполti. Б 43 

1 2 х 1 2 42 26 6 4 Неполн. М ум43 

ll 6а 3 8 Неполн .. Б мш12 i3 43 Маж. треза_. 

lf 5а 47 Неполн. Б маж2 44 IV 44 Увел. треза. 

15 VI 56 Квартаккорд 45. 11 34 МИН6 

1 6 VII 65 Кв;lртаккорд i6 !а 46 НСПОJIН. М: N&ж7 

1 7 '~б 74 Исполн. Б2 i7 Sa 47 · Неполн. Б мажi 

1 8 7а 83 Непол11. ув.2 49 ба 38 Неполн: Б мин2 

19 . IX 21 410 vш 22 

1 iO XI 1 1 4 .!1 7а 83 Неполн: ув.43 

11 IX 21 51 VII 65 . Квартаккорд 

12 VIII 22 52 v .5 5 Квартаккорд 

21 2а 37 Неполн. М ми112 53 11 34 Мш1б4 

2! la 46 Неполн. М маж2 · 51. 43 Мажб4 

2~ v 55 КоартаккорД 55 v 55 ~в:i ртаККQ\)д 

2 2. 2б 64 ·нспот1. М ум2 56 '· VI 56 Квартакiсорд · 

21 4а 73 Неполн. М2 58 5а 47 Неполн. Б маж2 

28 - VIII 22 59 2а 37 Неполн. М мин2 

29 х 1 2 5 !О 4а 73 Неполн. М2 

111 XI 1 1 5 !l 56 74 Ilеполн. Б43 

3Т 7а 83 Нсполн. у1ц3 .бТ VI ,5 6 Кварта к корд 

32 4а 73 Нс11од11. М43 62 la 46 Нсполн. М мажб5 

33 III 33 Ум. трезв. 63 ш зз Ум64 

34 lI 34 Мiш. трезв. о. 4 26 64 ·IICПOJIH. М ум7 

35 43 Маж6 65 Vll 65 Квартакко~ 

36 lll 33 Ум6 67 VI 56 Квартаккорд 

.Р 2а 37 l:lспол11. М мин 7 68 !а 46 Нсполн. М маж 2 
38• 6а 38 llcrioл~1. Б мш17. о. 9 lll зз. Ум. трезв. 

310 х 1 2 6 10 26 64 Неполн. М ум 43 

3 1 i IX 2 1 6 1 '1 Vll\ 65 Квартаккорд 

·,1 
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. Окончание табл . 

1 1 2 3 1 4 5 б 7 · 1 8 
7Т 5а 47 l lспол11. Б маж65 )() !. XI_ 1 1 

72 2а 37· .~ Неполн. М ми11б5 10 3 IX 2 1 

13' 4а 73 Нсполн. М7 10,1_ VllI 22 

14 56 -7.4 Нсполн. Б7 !.Q 5 2а 37 Неполн. М мин7 

76 . ViI б5 К1шртаккорд 10 б la 46 Неполн. М маж7 

71 V· 55 Квартаккорд !.Q 7 . ,у 55 Квартаккорд 

7 8' П· 34 Мин. трезu. 108 2,б б4 Неполн. М ум7 

79· 1 43 Маж.трсзu. 109 4а J3 Неполн. М7 -- VllI 22 7 !О у . 55 К~1ртаккорд · 10.10 

7 11 VI Sб Квартаккорд ·.·· 10 iТ х 1 2 

3'f ба 38 Нсполн. Бмн~1б5 11 l, XI 1 1 

8~ ·VIII 22 111 х 1 2 

§.3 7а 83 Нсполн. уо. 7 !.! 4 ·ба 38 .Непол1;1. Б мин7 

ss •· Sб 74 llеполн. Б2 11 5 5а 47 Неполн. Б маж7 .. 

86 )б: '64 HenoJ111. М ум.2 11 б VI Sб Коартакк'орд 

;;:s1:·-. 43 , Маж.б· !..! 7 УН б5 КвартJккорд 
88 IV 44 УпсJ!. трезв._ 11 8' 56 . 7 4 llеполн. Б, · 
89 11. 34 Мн11б4 11 9 7а. 83 Неполн. yu 7 

810 la 4б Неnолн. М мажб5 11 iO IX: 2 1 

8 !! 5а 47 l lcn6щ1. Б мilжб5 11 11 XI 11 

9J. х 1 2 

91 IX ·2 1 

94 7а 83 Неnолн. yu.2 

95 4а 73 Ilenoлн. М43 

9 о. III 33 Умб 

91 11 34 м~шб 

98. 4.З Маж б4 

99 ш 33 . Ум64 

9 l.Q 2а .3 7 1 iс1ю;111. \\ Mlllt65 

9i1 ба 38 1Iс1ю:111. 1; щ111б5 
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п: И.t:1тервальная таблица четырехзвучных аккордов 

Фор-· Ин- Эtil:iOllН:lЯ 11а:111аш1с Фор- llti- Эта.1011- Название 
мула ДС·КС ·формул:~ мула J\СКС · .. ttaSI фор-

мv.1а 

1 1-1 15д 1 1 1 151 .14а 5 1 5 
1 1 2 15r 1 1 2 152 136 '556 

1..1 3 156 1 1 3 1 5 3 -106 533 
1 1 4 14r 562 154 12е - 356 
1 !~ 146 551 155 146 5 5.1 
1-16 14в 2 56 158 14r 5 6'2· 

1 1 7 15а 1 1 7 159 \2ж 563 
1 1 8 15в 2 1 1 1510 13д 564 . 
1 1 9 15д 1 1 1 1 511 13u 565 

1 2 1 1 lж 38.J (! 2 1) 16l 13u 565 
1 2 2 11 в 41 l (! 2 2) 162 !3е 465 
1 2 3 12ж 5 63 163 12д 365 
1 2 4 96 245 164 14u 265 
1 2 5 l 2r 355 1 67 146 ·551 · 
1 26 ilз 3 6 .i (3 1 2) 1.о8 9б 245 
127 l\д 371 (2 1 2) 1о.9 IOa 335 

. 1 2 8 1·5r · 1 1 2 1 610 13r 655 
1 2 11 15д 1 1 ·1 !'6:1:1 14а 5 1 s --. 
1 3 1 lle 474 (! з 1) 171 l le 474 (! 3 1) 

1 3 2 13д 5 6.4 17~ 111· 374 (2 2 1) 
133 10а. 335 173 15а· 1]7 
1 3 4 6 344 \)мн112 .!. 7 6 14u 265 
135 !Ов· 313 1 71 12г ~ 5'5. 
136 116 4 6 ;! (2'1 3) 11. 8 6 344 Бмин2 

137 156 1 1 3 11. ~ 5 434 Бмаж2 

1310 15r 1 1 2 1 7 !О 136 556 
1311 llж 3 8 3- (! 2 1) 17 u 1311 • 565 

1 4 1 13в 565 t8T \lж '38}. .021) 

1 i2 13r 655 18~ 1511 211 
143 5 434· Б,маж.2 185 15а 1 1 7 
144 7 443 Ув2· 1 8 6 1 lз · 364 (3 1 2) 

145 126 553 181 10u 3 1 3 
1 4'6 14г 562 188 7 443 Ув2 

149 156 1 1 3 189 !Об 533 
1 !10 llв 471 (! 2 2) 1810 13е 465 
1 4 11 lle 47i (! 3 1) 1 8 11 l le 474 (! 3 1) 
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П р од о л ж е н и е т а 6 л. 11 

l 2 3 1 4 1 5 6 7 8 
l 9 .! l5д l l 1 2~1 13е 465 
19~ 15а l 1 7 2~2 13а 555 
!.95 l lд 371 (2 1 2) 2~3 2 334 Мум2 

!96 116 46! ·(2 1 3) 2~4 4 343 ·Мминz 

197 126 553 135 12а 554 
19~ . 12е 356 136 12ж 563 
192. 12д 365 ~38 15а 1 1 3 

19~ 111' 37! (2 2 i) ч10 Нд 371 "<2 l 2) 
l 911 l.lж 381. (121) 2 3 11 llr 374 . (2 21) 

;. 

- l 10 _! 15д 1 11 241 136 556 
l lQ_i 15r 1 1 2 242 8 424 
l lOi 156 1 1 3 2.iЗ 1 · 433 Ммаж2 

' !106 14r 562 244 9а 2~4 
·1 10 7 146 551 245 9б 2~5 

1 10 .! 14а 265 24" 14r 562 

. ·.~ ; l;)Q 9 15а 1 1 7 2 _19 116 461_ (21 3) 
1 10 го 15а ....._ 2 1 1 2 410 На 46±.. (2 2 2) 
1 ~о i1 15д 1 1 1 2 4 11 13е 465 ·-
!~1 lSa 2 1 1 25Т 13r 655 
2!2 llд 371 (2 1 2) 252 !За 555 
2!;3 116 461 (2 1 3) 253 12а . 455 
2!4 126 553 254 12r 3 5.5 
115 12е 35,6 Ч6 146 551 
ll6 12Д 365 чs 126 55_3 
217 llr .37 i (2 2 1) 2~9 12а 554 --118 llж 38~ (121) 2§_10 1.За 555. 
11 10 15д 1 1 1 -25 11 136 556 

211 llr 37! (2 2 1) 2 61. 13д 5'64 
2р lla 46.i (2 2 2) 262 lla 46_! (22 2) 
22.3 12а 554 263 113 3 6_± (3 1 2) 
214 9а 2_±4 \ ~65 14а 265 
225 12а 455 167 12е 356 
226 lla 46.i (2 2 2) 268 9а 2j4. -127 lla 473 . (1 2 2) 209 2 334 Мум2· 

129 15r l 1 2 2 610 8 424 
2211 15• 2 1 1 2 6 !.! 13r 655 

336 



Пр_одо.11жение табл. ll. 

1 1 2 1 э 4 5 1 § 1 7 1 8 
2·.П 11• 4 7 3:. '(122) . 3!1 · 15а · 1 1 7 

' - ' 

27} llд 373 (212) 312 . 1)1 3.6!·-- (3.-1 2) .... 
. .!74. 15• . 117 ' !13 108 313 

276 . 12д 365 31,! 7 443 УЧ3 
!77 12а 455 31~ IОб 533 
218 4 343 Ммин2 _!16 13е 46$ 
219 433 Ммut2 А17 lle 47! (131)' 

27 !9 lЗа 555 31 i llж 3i,! (1i1) 

27 !! 13д 564 3-110 15• 211 

28! 15r 11 2 311 12д 365 . 
28! 15• 211 322 12а 455 - . 
!85 llr 37~ .Q21) 32,l: 4 343 м-н43. 

_!86 lla 464 (2 22) 32! 433 Ммаж43 

.1i1 12а 554 125 lЭа 555 
!88 9а. 2!4 326 13д 5~4 

28! 128 455 З2r 11• 47! (122) 

28 !О lla 46! (2 2 2) 329 llд 37,! (21 2) 

28 !! 11; 383 ·(lj 2) 3~11 J5a 1 1. 7 . •, - ." .... :.ед -'\ 

106 
". 

29! 15д 1 11 3 31 533 
!94 Jlж 383 (1 2 1) 332 433 Ьlмаж65 

!95 11• 473 (122) 3,3 3 3 333 Ум7 

196 12* 563 ,iЭ4 2 3·34 Мум7 

19J 9б 2!5 335 10а 335 
29.! 12r 355 33' 12* 563 
29! lla 36_! -Е-3 1 2) 33i llб .46! (21 3)/ 

2910 . llд 37! (21 2) 3!10 lla 36~ (31 2) 

29fi 15r 11 2 3311 12д 36~ 

1112 15д IH 34Т 5 434 " Бмаж65 

2113 .15r 11 2 342 2 334 Мум65 

111'4 . 15б 11 3 ~43 4 343 Ммин7 

211,l 14r 562 344 6 344 Бмин7 · 
2116 14б 551 346 9б ·2f5 

-~117 14• 265 347 126 ·553 

2118 15• . 117 !49 lОв 31 3 . 
211f 15в 21 1 3!10 .12• 455, 
211 Го 15д 1 1 1 34!! lОб 533 

· 12. Заказ 5059 337 



Продолжение табл. 11 

1 1 2 .1 3 4 1 5 6 1 ,7 8 
351 108 335 1101 l~д 1 1 1 
352 · 121 554 310! llж 381 (1 21) 

351 lOa 313 310± На- 471 (1 2 2). 

~55 12r .355 3105 12ж 563 
356 12е 356 3 10! 9б 245 
358 7 443 Ув43 ll07 12г 355 

359 4 343 Ммин43 !108 llз 36± (31 2) 

35 !О -1 433 t.tмаЖ65 l'l09 llд 373 (21 2) -
35 !! 5 434 Бмаж65 310 го 15г 11 2 

-
361 12ж 563 ~112 15в 2 1 1 
362 - 11-б 

' 
\ 46_! (21 3) 311~ llд 373 (212) 

~64 llз 36,,! (3 1 2) 3'11 ~ llб 46l , (21 3) 

365 12д 365 3115 126 553 
367 106 ·533 l 11 6 12е_ 356 
36i 1 143~ Ммаж43 l 11 7 12д'' .365 

; 1 36i~; 3 333 Ум7 ' 3 118 lli' 37i (211) 

.36 !О ·2 334 Мум65 3119 ' llж 38~ (121). 

3 6 !.! lOa 335 -
, 

з 11 11 15д 1 1 1 ' 

37! 156 11 3 4 1 1. 146 551 
!73 llд 37~ (21 2) 4!2 12г 355 
374 llr 37,i <2 21) 41! 6 344 Бмин43 

~76 lЭе 465 414 ,5 434 Бмаж43 

~77 13а 555 i15 136 556 
378 2 334 Мум7 . il ~ 13в 565 
379 4 343 Ммин7 . 41 8 lle 4 7,1 (131) 
37 !О 12а 554 .419 llг 37! (2 2 1) . 

37 и 12ж 563 41 iO 15а J 1 7 

3 8 .l 15г · 11 2 4~1 12е 356 
~83 llж 38~ (1 21) , 4'21, 9а 21,4 
385 lle 47~ (1 3 1) 42~ 2 334 .Мум43 

386 13д 564 424 8 . 424 
387 10а 335 !25 ' 13г 655 
~88 6 344 Бмин7 427 13д 564 
389. lОв 313 .428 lla 46! (2 2 2) 
38 !О llб 461 (21 3) 429 llз 36! (3 1 2) 
38 п 156 1 1 3 4111 14в 265 

338 



1- 2 3 4 
43 7 44 У•65 '. 
432 4 343 МNИН(i5 !'7 3 (:1 ·i•<'.:. f i 

-· .. ,r,.. ~;, .' 
!33 1 433 Ммаж7 474 lle 47i (1. 1~ ~:: '' 
434 5 434 6NAJК7 476 13•. 565 
4з~ lOa 335 477 13r '65 5· 
437 11.а 554 ,· 478 5. '·434 вмаж7', 
!31 313 

\ 

Y•i -- 10. i79 7 443 
4}10 121- 355 47 !О 126 553 
4! 11 12е 356 47.!! 14r . 562 

44Т 6 344 6N.ИН65 491 15r 112 

441 9а 2!~ 491 llж 38А :<П !)' 
443 7 443 Ув7 • 494 lle 47! (131); · .. 

44! 6 344 ' 6мин2 40~ 13д 564 
н~ 9а 2.!4 49! lOa 335 
4t7 7 443 Ув43. 497 6 344 6мин2 

449 6 344 Бмин43 491 10• 3 13 

44f0 9а 2i4 !99 llб 463 

44 !! 7 443 Ув65 49i0 156 1-1 3 
/· 

451 9б 2!5 110.1 15в 21 ~ 
451 126 553 4 lOA llr 3-7 i (221) ; 

45i 10• 313 4 iOi lla 464 ( 2 2 2) .. - ' 
i55 126 ' 455 410~ 12а 554 
Ч6 106 533 410! 9а 2!4· 
45i 5 434 6маж43 il07 128 • 455 

459 2 433 Мум43 4108 lla 464 (222) 

_45 !О 4 343 ММИН65 !109 l lil 47! (122) 

45!! 6 344 Бмин65 ! 10 11 15r 1 1 2 
---. 

·46i 14r 562 411! 15а 1 (7 

~63 llб 46А (21 3) 411 ! 113 36! (3'1 2) 

!64 lla 46! (222) 411 4 lОв 3 1,3 

f 65 lЗе 465 4115 7 443 Уа43 -
467 136 556 411 6. 106 533 
461 8 424 ill 7 13е ' 465 
,!69 1 433 Ммаж7 411 8 lle 4'7± (1 3·1) 

46!0 9а 244 '411 Го llж 38! (1 2 f) 
46 !! 9б . 245 ! 11 11 isв ·211 

· .. 
12* 339 



t Продолжение табл. 11 

1 1 2 1 . 3 . 4 1 5 J 6 1 7 1 8 
5lf 146 · 5 5 l ~ 5 l : . 14б 5 51' 
511 с 9б 2i5 553 . 126 553 
51} 108 335 554 12а 554 
~1~ lЗr 655 ~.55 IЭа ' 555 
515 148. 515 §. 5 6 136 $56 
517 13в 565 5SA" · 13r 65 5, 

·5Ii IЭе 465 55g 13а 555, 
-51 9 12д 365 55 Го 12в 455 
5·1 iO 14в - .265 55П 12r 355 

52! ·126 553 i62 14r 562 
-52~ 12а 554 563 12ж 563 
52! IЭа 555 1,64 )3д 564 
52! 136 556 ~65 IЗв 565 
526 13r 655 561 14а 515 
s2.!f;,,..,·.:13a 555 .56i 136 556 
is'2}~~,, l2в 45'5 S.69 1-Об 533 -1• 
529 12r 355 56 iO 12е 356 
52!! , 146 551 ~ 6_11 14б 5 5,1 

5i'1 lОв 313 §. 8 1 156 1 1 3 
53-! llв 47~ (122) 581 llв 47~ ц 22) 
533 106 533 581 lle 474 (1 з 1) 
53S 5 434 Бмаж2 5 8 §.. IЗв 565 
536 2 334 Мум2 sso 13r 655 
5!1 4 343 Мми1143 587' 5 434 Бмаж2 

Н8 6 344 Бми~143 58! 7 443 Ув2 ' 
53 Го 9б 2d,5 ~89 . 126 553 
53П 126 553 5810 14r 562 .-
541 - 12r 355 ,.._ 59! llд 37~ (21 2) 
542 12е 356 59~ llr 374 (2 21) 
нi 7 443 Ув2 59i 13«: 465 
545 4 343 Мми~12 59§. !За 555 
5~6 '1 433 Ммаж43 596 2 344 Мум2 

Si7 5 434 Бмаж43 591 4 343 Ммин2 

549 lOa. . З.35 ~98 • 12а 55'4 
5 4 iO 12!1 - 554 ~99 12ж 563 
5i11 108 313 .§ 911 156 1 -1 3 

340 



Пр одолжен.и е табл. 11 

1 2 1 ... .3 1 4 !~-' 5 1 
76 1 7 : 1 8 

5 Hi! 15а . 1 } . 7 63l \ ·нз 364 (31 2) 

5101 12д 365 631 12д 365 
5104 12в 455 63~- 106 J33 ,..., 

6ЗS 5 !05 4 343 М.м~11143 1 43 3. Ммаж2 

5106 .1 4 3 3~ МмаЖ43 636 3 333 Ум7 

§!07 ·13а 555 637 2 .334 Мум43 ... 
5108 13д 564 638, IOa 335 
510 iO --llв 47~ (! 2 2) ~ з 10 12ж 563 
510П llд 37l (2 1 2) §Зii llб 4 6 3 :- (21 3) 

511 ~ 1.4в 265 641 140 265 
511 ~ 12r 355 643 12е 356 
5 !! 4 '6' 344 Бми1143 644 9а 244 

5 u-5 5 434 Бмаж43. 645 2 3 3 4. .Мум7 

5116 ' 136 . 5 3 6 - . 6 46 8 424 
511 7 13!1 565 61,7 13r 655 
5119 lle 47± () 3 1) 649 !Зд 564 
511 iO 1"1 r 3 7.± (2 2, 1) 6.4 iO J la 46i (2 2 2) 
511 п l:Sa 1 1 7 64П J[:J • 36i (312)-_, 

61! 14r 562 
··, 

652 146 551. ' .. -

612 12ж 563' о,53 9б 2!5 
61~ 13д 564. ~54 !Оа - 335 
6 1'4 ·- 13в 565 655 13г 655 
616 14а 5 1 5 . 65-6 14а 515 
617 136 556 658 13в 565 
61! 106 533 659 13с 465 
61~ 12е 356 65 iO 12д 365 

. .6 1 !О 146 551 65 li 14в 265 

6 21 116 463 (2 1 3) 67 l 14г 562 
6'22 l la 464 (2 2 2) 6TJ:. 12ж 563 . 623 13е 465 673 13д 564 
62~ 136 556 674 13в 565 
626 8 424 " 676 14а 515 
621 433 Ммаж65 677 136 556 

6~8 9а 2_14 67§ !Об 533 
619 -96 2_~5 679 12е 356 
62П ·нг 562 6710 146 551 

341 



/ Продолжен•1е табл. П 

'1 1 2 3 4 1 5 6 1 7 8 
68! llб 46~ 1 -(2 1 3) 7 ! 1 156 1 1 3 

68~ 118 461 (2 2 2) 7 11 llв .47~ (122) 

68~ 1Эе '4650 711 lle 47~ (131) 
'685 136 556 71~ 13в 565 

68.6 8' 42.4 712 l 3f 655 
681 433 Ммаж2 711 5 434 Бмаж65 

§88; 9а 244 7 1 ! 7 443 Ув 155 
" 

~89 9б 21_5 ' 7!9, 126 ·. 553 
68П 14r 5_62 7J10 14r 562 

691 llз 3 6,i (3 1 2) 72! Нд 37~ (21 2) 

69~ 12д 365 7·Ч llr 374 (2 21) 
694 100 533 ·72_1 13е 465 
695 433, Ммаж65 · 7 2§. 13а sss 
696 3 333 Ум7 722 ·2 334 Мум65 

6.97 ·2 334 Мум7 721 '4· 3 4-3 Ммин65 

, ;-:9 ~.:,' ;; ' ;1 Оа 335 118 11.1 554 
69i0 12ж 563 719 12ж 563 
69П 116 463 (2.1 3) 7 211. 156 11 3 

61,0l 14в 265 7 3 1 15а 1 1 7 
610~ 12е 356 7 3 ~" 12д .365 

6 !04 9а 2i4 731 . 12в 455' 
6105 2 334 . Мум43 135 4 343 Ммнн7 -
6106 8 

,, 
424 136 433 Ммаж7 

·6107 13r 655 7}. 7 13n 555 
6109 13д 564 738 13д 564 
610 iO 1 la 46i (2 2 2) 7 3 iO 1 lв 473 (21 2) 
610 п llз 361 (3 1 2) ~,-3 П 1 lд 3.7~ (21 2) 

6112 146 551 742 14в 265 

6U 3 · 9б 21s 7~~ 121• 355 
6114 lOa 335 744 6 344 Бмин7 
6115 13r 655 145 5 434 Бмаж7 

6 11 6 14а 515 71,6 136 556 
611 i 13в 565 7 i7 !Эв 565 
6119 465 

/· 
749 1Эе l le. 47! (1 3 1) 

611 iO 12д 36S нГо llr 37.1_ (2 21) 
611 п 14в 265 74П 15а 1 1 7 

342 



Пр.одолжение та 6л. 11 

1 '1 2 з 4 1 5 1 6 1 7 1 8 
16! 146 551 7 !О 1 ., 146 551 
761. 96 2!5 71QЗ . 126' 55З 

76~ . IOa ЗЗ5 7 !.О 4 128 554 
76! IЗг 655 7 !05 !За 555 
165 14а 515 7 10 6 IЗб 556 
761 lЗв . 565 1108 lЗг 655 
768 13е 465 710~ lЗа 555 
769' 12д З65 7 10 iO 12в 455 
1-6 rn 14в 265 7 10 ii . 12r З55 

77! 126 55З 7 11 2 141" 562 
772 12а 554 7 !.! з 12ж. 56З 

77З 13а · 555 7 !.! 4 IЗд 5·tH 
77! 136 556 7 !l 5 lЗв 565 
776 lЗг 655 7 117 14а 515 
777 !За 555 7 11 8 1З6 556 
778 12в 455 7Н9 106 5ЗЗ 

7 7 9 - 12г 355 1 ii rn 12е 'З 5 6 ' 

77.!J 146 551 7!.!11 146 551 
1 

181 lОв 'з 1 З . 8J l.1
, 15r 1-1 .2 

78~ 12в · 455 81 2 llж З8З (1 2 1) 

78З 106 53З 8 1 4 lle 474 (1 з 1) 

785 5 4З4 Бмаж65 8 1~ 13д 6 5.4 

'-'7 86 2 ЗЗ4 Мум65 816 lOa Ц5 

•]87 4 343 Ммш17 8 11 (i 344 Бмин65 . 

188 6 344 Бмш17 818 IОв 3 1 3 
1 

7 8 i'ё 96' 2i5 8!9 116 463 (21 3) 
78 fi 126 553 81 iO 156 1 1 з 

7 9'1 12г З55 8 21 15в 2 1 1 

79~ 12е 356 823 11 г _ 37! (2 2 1) 
794 7 443 Ув65 82_.1 l la 46! (2 2 2) 

' 195 4 З43 Мми1165 825 12а ;5 54 

19,6 . 1 433 Ммаж7 8 2.0 ·9а 244 

197 5 4.34 Бмаж7 827 12в 455 
799 IOa 335' 8 2 8 lla 46! (2 2 2) 

' 79 iO 12а 554 829 11 в 47~ (122) 
1 ] 911 lОв 3 1 3 8~11 ISr 1 1 2 

343 



Продолус:iние _табл. 11_ 

--=-1 _!._--=2=--..__--=-3 _ __._ __ 4-=--:.._.._1 --.:::.s__.1--.::'6'--'-1---=1_.._Г_~8 __ -~ 
8 31. ISa. 1 1 7 8 8 Т 6 3 4 4 Бмин43 

83~ llз 36.i 
8 3 4 IОв 31 3 

- !,35. 7 / 443 

!36 106_ 533-
837 .13е 465 
818 lle 4 7 i 
8Эfо 11ж 383 
8 ~ l_I ISв\ 21 .. 1 

! 5 1 . 14в 
852 . 12r. 

85~ 6 
85i 5 
8~5 136. 
856 . JЗв 
3jg,}0 ·,1:1e 

~~$~,... llr 

85 lo lSa 

! 6 1 12е 
8 6~ 9а 

861 2 
_!64 8 
8 ~5 13r 

-867 13д 
8 6 8 l la 

8 69 llз. 
86i1 14в 
j7T ' 1 

8 72 4 

873 

814 5 

8 7 6 IOa 
877 12а 

818 lОв 

8710 12r 

8711 12е 

344 

265 
355 
344 
434 
556 
565 

4 7.4 
374 

1 1 7 

356 

2i4 
334 
424 
655 
564 

46.i 

3 6.i 
265 
443 

343 

433 

434 

335 
5~4 

313 

355 
356 

(3 1 2) 

() 3 1) 

() 2 1) 

(( 3 1) 

(2 2 1) 

Мум2 __ 

(2 2 2) 

(3 1 2) 

Уо43 

·Ммн1143 

Ммаж65 

Бмаж65 

882 - 9а 
8 8,З 7 ·._ 

s 85 6 · 

8 86 9а 
~87 7 
889 6 
88 iЪ 9а 

'88!.! 7 

8 9Т 9б 
8 92 126 
8 9 4 !Ов 

8 95 12в 

! 9-6 !Об 
8 98 5 
1$99 . 2 

8 9 .!О -4 

8911 - 6 

8 10Т 14r 

8 !.03 llб 
8!.Q4 lla 
BIOS 13е· 

8107 136 
8 10 8 8 
8109 

2,14 
443 

3"4 4 
\ 
2~4. 

443 
344 
2i4 
443 

2.15. 
553 
3 1 3 
455 

. 5 3 3 
434 

334 
343 

344 

562 
4.61 

4 6 4-
"465 

556 -
424 
433 

81010 9а 2.i4 

810.!J 9б 2,iS 
8111 ISб· 113 

811.З llв 471 

8114 llc 474 

8 ll 6 13в 5 6 5 

8 11 7 13r 6 5 5 

8l18 5 434 

8119 7 443 

8ll!Q 12б 553 
8 1111 14r 5 6 2 

Ув7 

Бмин2 

Бмаж2 

Мум2 

Ммин65 

Бми1143 

(21 3) 
(2 2 2) 

Ммаж6s. 

о 22) 

(l 3 1) 



Продолжение табл. П 

1 1 2 1 3 
,, 

4 1 5 6 1 1 .1 8 
9П 15д . 1. 1 1- 96f 106 533 
913 · llж 38~ (1 2:0 ,9 6'2 43·3 Ммах(43 

'9 ~ 1 llв 47:! (122) 963 3 333 Ум7 . 
91~ 12ж 563 9§.4 2 334 Мум65 

91~ 9б 245 9§.5 ·lOa 335 
917 12г 355 967 12ж 563 
918 llз 3 6-4 (31 2) 968 . 1 lб 4 6 Ё. (21 3) ... 
9!9 llд 373 (21 2) 9610 llз 364 (3 1 2) . 

""' 91 iO 15r 1 1 2 9611 12д 365 

912 15в 2 1 1 971 5 434 Бма)i(43 

923 llд 37~ (21 2) 972 2 334 · .Nум43 
92_1 ilб 463 <21 3) 913 4 -343 ММИН65 

9Ч 126 553 9-14 6 344 ,БМИН65 

926 12е 356 
" 

976 9б 245 

917 12д 365 97"/ 126 553 
92,8 Нг 37i (2 21) 919 10в 313 
929 llж 383 - (1 21) _2110 1'2в 455 - - 53'.~:'~;:.-;~ \• 

; '·,-

92_11 l5д 1 1 1 -2iJi: .-106. .. ~;~ ·-~ -~.' ~ . _,, 

' -
,241 15а. 1\7 981 lOa 335 
2.,42 Нз -364 (31 2) 9.82 12а 554 
9f,3 lОв 313 981, lОв 313 
944 7 443 Уа2 9!5 12г 355 
94~. 106 5.3 3 986 i2e 356 
9i6 1.3е 465 988 7 443 Ув2 

91_7 Lle 474 (1 3 1) 9 8 9' 4 343 Ммин2 

94~ llж 383 (1 21) 98.!О. 433 Ммаж43 

9410 - lSa · 211 9811 5 434 Бмаж43 

951 12~ 365 991 12ж' 563 .... 
.2_52 12в 455 992 llб 463 (2 .1 3) 
953 4 343 Ммин2 924 llз 364 (3 1 2) 

9•5! 433 Ммаж2 995 12д 365 
955 13а 555 991 106 533 
956 13д 564 998 1 433 Ммаж2 

958 lla 47~ о 2 2) 
-

999 3 333 Ум7 

959 llд 373 (2 1 2) 9910 2 334 Мум43 

.2511 15а 1 1 7- 9 911 lOa 335 

345/ 



Продолжение табл. 11 

1 1 2 3 4 5 6 1 7 1 8 
910! 15б 1 1 3 !.Q4 l llr 37± (2 21) 

9 !03 Jlд 37~ (2 1 2) !04 2 lla , 46,i (2 2 2) 

9 !04 llг. '37.1, (2 2 \) !043 . 12а 554 
9106 13е 465 1044· 9а 244 
910 7 13а 555 10,1.5 120 455 
9 l.0.8 2 334 Мум65 1016 l la 461. (2 2 2) 

910"9 4 343 Мми1165 10,р 11 о 47~ (l 2 2) 

9·10 !О 12а 554 10i9 15r 1 1 2 
. 910 .!l 12ж 563 10 4 il 150- 2 1 1 . -

9111 15г ·1 1 2 !.О 5 1 13е 465 
9!J3 llж 383 о 21) !052 13а· 555 
9115 lle 47 4 . (1 3 1) 105 3 2 334 Мум7 

9116 13д 564 !054 4 ,343 Ммин7 

9 !.! 7 lOa. 335 105 5 ' 12а .55 4 

. ~:!J~< ,:::_..,,.;;:._ 
:~6. ~44 Б1о!Ш•65 10 5 6 12ж 563 

9119 10!1 3 1 3 10~8. 156 1 1 3 
91110 116 46~ (2 1 3) \ !Q 5 ю 11~ 3 7 J. (2 1 2) 
911 п 156 1 1 3 !Q5 11 llr 37i (2 2 1) 

10 1 2 15д 1 1 1 !.О 6 1 136 556 
10!3 15r 1 1 2 Ю-62 ·g 4'24 

lOJ 4 156 1 1 3 !063 !· 433 Ммаж7 

10 i~ 14г .562 ' 10 6 4 9а 2,14 
101 6 146. 551 106.5 96 Ч.5 
101 7 14в 26 5• 10 6 7 14r 562 
101 8 15а 1 1 7 10 6 9 116 46~ (2 1 3) 
10 19 . ' 

15в 2 1 1 !.Q610 l la 4.64 (2 22) 

10 1 iO. 15д 1 .1 1 !О 6 11 13е .465 

10~ 1 15в . 2 1 1 ~ 1071 131· 6 55 
!.Q 32 1 lд 37~· (2 1 2) 1072 \За 5 5'5 
10 3 3 116 463 (2 1 3) 1073 1211· 455 
10 3 4 126 553 107 4 12r 355 
1035 12е 356 10 7 6 146 5 5 1 
Щ~б 12д 365 10 7 8 126 ~553 

10,Р llr 3-7 i (2 2 1) 10 7 9 12а 5.5 4 
103 8 .1\ж 381 (1 2 1) 107 10 !За 555 
10310 15д 1 1 1 . 107 11 136 556 

346 



Продолжение табл. П 

1 1 2 3 4 5 1 6 1 7 1 8 
lоаТ 13,ц, 564 11~1 15д 1 1 1 
1082 11& . 46! (2 2 2) ц~~ 15r 1 1 2 
108'3 llз 36,i (31 2) 1123 156 _ 113 

110!5 1 _14•. 265 1124 14r 562 .. 

10!7 12е 356 11·ч 146 551 
tg88 9а' 2~4 11~6 14а ·265 
!089 1 334 Мум7 1117' . 15а· 1 1 7 
10810 1 424 . 11 28 15• 211 
108 !! 13r 655 11 29 15д 1 1 1 

1091 11. 47~·- (12 2) в 3 1 llж 3'8! (1 21) 
109} llд 373· ·-<21 2) !J 32 11• 47~ (122) . 
10_24 15а 1 1 7 ' 1133 12• 563, 
1096 1~ '365 !J34 9б 2!5 
1027 12а 455 11 ~5 12r 355 
1098 .4 ( 343 Ммин7 1136 llз 36~ (3 1 2) 
1099 1 с. 433 Ммаж7 11~7 llд 371 (2 1 2) 
10910 13а 555· 1138 15r 1 1 2 
109!! 13д 564 11311 15д 1 1 1 . 

1010! 15r 11 2 1141 lle 47! (13 l( 
10103 15а 211 il 4 2 13д 564 
10 !Q5 llr 37~ (2 21) !J 43 lOa 335 
10!06 lla 464 (272) - !! 44 6 344 Бмин7 

10 !07 12а 554- 11 4З . 10в 313 
10 !,08 ~· 

244 11 ~6 116 46~ (21 3) 

10 10 2. i2a 455_ 1147 156 1 1 3 
1010 !О lla '46~ (222) 11 410 15r 11 2 
1010 !! lla 473 -· (122) L1411 llж 38~ (1 21) 

10111 15д 111 1J 51 13il 565 
10!.J 4 llж 38~ (1 21) 1J52 13r 655 
10 !J 5. 11. 47! . (1 2 2) .!..! 5 3 5 434 Бмаж7 

10!! 6 12ж 563 U 5 4 7 ·443 Ув7 

10!.!7 9б 245 11~5 126 5Ч 
1011 8 12r 355 11 ~6 14r 562 
10 11..2 llз 36~ (31 2) 1159 156 1 1 3 
101110 1~ 371 (21 2) !J 510 llв 473 (122) 
1011П 15r 1 1 2 !l 5 11 lle 4 7.i (1 31) 
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О к о 11 •1 а 11 ~1 е табл. Ц 

1 2 3 4 1 5 1 6 1 7 1 8 
11 6 1 14а 5 1 5 . 11 9Т llж 38~ (l 2 1) 
1162 136 556 1192 .· 15u 21 1 

U63 106 533 11 .25 15а (11 

1164 12е 356 ll .2 6 llз 361_ (3 1 2) 

!J 65 14б 551 11 9] IOu 313 
1168 14r 562 U98 7 443 Ув7 

!! 69. 12ж: 563 i199 106 533 
11 610 13д 564 11 9 !О 13е 465 '., 
!! 611 13в 565 11 9 !J lle 474 (131) 

11 7 1 13в 565 11 10 1 15д 1 1 1 

1172 13е 465 11101 15u 2 1 1 

11 "3 12д 365 11!,05.1111 371 (2 1 2) 

11.7 4 14в 2~5 11 !.О 6 116 463 (2 1 3) -1177 146 ·5 51 11 !..Q7 126 553 
·117 8 . 96' 21,5 11 10~ . 12е 356 
.}j;,7,,9; .. ,~if,Ъa 335 11 ГО.2 12д 365 . :U t'i0: 13г ,655 11 10 lO llг 37 i (2 21) 

!.!711 14а 515 11 10.!J llж 383 (121)' 

- 11 ат lle - 471 (\ 3 1) 11 11 ;! 15д 111 
11·82 llr 371_ (2 2 1) 11 11 .i 1.Sг 11 2 
11 83 15а. 1 1 7 1111·~ 156 1 1 3 
1186 14в 265 11 !J 6 14r 562 
1187 12r 355 L1 11 7 1.46. 551 
!J 8 8 . 6 344 Бмш17 11 11 8 1411 265 
!.! 8 9 5 434 Бмаж7 11 11.2 15а 1 17 
11 81.0 136 . 556 11 11 iO 15u 21 1 
118 !1 13в 565 11 11 li 15д . 1 1 1 ., 



111~ Ин'l'ервальная т_аблица основных септаккордов 
.. " ' ,. 

Фо ла Индекс Назnание Название ,,.. ·. '· · 
Бмин2 

s J)маж2 

144 7 Yn2 
1 7 8 6 Бми112 

119 s БмаЖ2 

1!8 7 У•2 

2з3 2 Мум2 

2З4 4 Мми112 

243 1 Ммаж2 --
269 2 Мум2 -
278 4 Ммин2 

219 Ммаж2 

31i 7 Ув43 

323 4 Ммш143 

324 _Мма.ж43 
' -
332 Ммажбs 

333 3 .УЫ1 
~.3 4 2 ~ум7 

·, 34\ s Бмажбs 

342 2 .Мумбs -

l43 4 .· Мми117 

~44 _6 Бмн117 

3 s ii 7 У1143 

3s9 4 Мми~143 

.35 !О Ммажб-5 

3 5 .!l s Бмажбs 

36S· 1 Ммаж43 

369 3 Ум7 

36 !О 2 Мумбs 

~78 2 М)'М7 

379 4 Ммн117 

.J 8 8 6 Бмин7, 

349 





Цродолжение табл. Ш 

Фо ла Индекс Наз11ание Фом ла Индекс ·,Название 

621 1 Ммаж65 

635 1 Ммаж2 

636 3 у~ 
637 2 Мум43 
§.45 2 Мум7 -· 
68 7· 1 Ммаж2 
693 1 Ммаж65. 

696 3 Ум7 
697 2 Мум7 

610'5 2 Мум43 

717 .5 БмаЖ65 

71 8 7 У865 

722 2 Мум65 

721 4 Ммин65 

735 4 Ммин7 

l36 1 Ммаж7 

]44 6 Бмин7 • 
745 5 Бмаж7 

185 5 Бмаж65-

. 7 8 6 2 Мум65. 

']_87 4 Ммин7 
788 6 Бмин7 

794 7 У1165 

795 4 Ммин65 • 
796 Ммаж7 

797 5 Бмаж7 

S 17 6 Бмин65 

§.35 7 Ув7 " 8.53 6 Бмнн2 

851 5 Бмаж2 

86l 2 Мум2 
871 7 Ув43. 

\ 

872 4 Ммин43 

873 МмаЖ65 

874 5 Бмаж65 

88Т 6 Бмин43 

883 7 Ув65 

8 85 6 БмиJt65 

-887 7 Ув7 
889 6 Бмин2 
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Формула 1 Индеке 1 I l:1зщ111нс 

8 [09 

95J 
954 
96~ 
9'63 
9,!!4 

9,77 
·9-,: з~' · 

989 
98!.Q. 

998 
999 
9910 

9 !08 

9109 

!053 
!05 4 
!063 
10 8 9 
W98 
!099 

352 

2 
4 

4-
1 
1 

3 
2 

Ммаж65 

Ммн112 

Ммаж2 

Мм:iж43 

Ум7 

Мумб5 

2 М>'мАз 

4 -- Ммш165 

4 

1 
3 
2 

2 

4 

2 
4 
1 
2 

" 1 

Ммаж2 

Ум7 

Мум43 

Мумб5 

Ммн1165 

Мум7 

Мм~1117 

Ммаж7 

Мум7 

Ммш17 

Ммаж7 

Формv:1а 

8 8 !..! 
8 9 ii 

8 9!J 

.s11 s· 

8 11 9 

944· 

97l 

9] 4 

98 8 

9811 

911 8 

1144 
l! s 3 
!l s 4 
11 8 8 
1189 
Тi 98 

' О к о 11 ч а,н· и с табл. 111 

1 Иiщскс 1<' . Название 
7 / Ув43 
5' Бмаж2 

6 

5 

7 

7 

s 

6 

7 

5 

6 

6 

s" 
7 
6 
5 
7 

Бмш17 

Бмаж7 

У117. 
Б1',!Н117 

Бмаж7 

УвJ 



IV. Интервальная таблица отдельных аккордов. 

35 

34 

J3 

321, 
332 
35 !О 
368 

2~3 ~34 
25!9 342 

234 

2.18 

1 i3 
119 

3 6!0 
378 

32~ 
3'4 3 
359 

~79 

34l 

35 !! 

15 

Ма_жорiюе трезuучне'(I) 

43 5.i 19 81 98 
Мн11ор11ое трезвучие (II) 

45 5,i 18 89 
Уменьшенное трезвучие _(111) 

36 6~ §9 9о 99 
Увеличенное треавучие (IV) 

.44 ин 
Малый квартаккорд (У) 

2~ · 5! 11 101· 

~5 710 
Большой кuарт;~ккорд (VI) 

56 6Т ·'7!!• !! 6 
67 

Увеличенный кuартаккорд (VП) 

1§ 5l , 65 76 !!7 
611. 

, Малый мажорный септаккорд (!) 

i33 
.i 6 9 

5~6 
5!06 

627 736 
6;~ , ~ '79 6 

- -.. ," -
<681 

813 951 !,063 
8109 ·. ,9,~2 ~99 

.9·8IQ 
6 9 5' 

Малый умеirыirенный септаккорд (2) 

421 536 6~7 72,0, .1861 
459 59,0 _,04,5- 786 , 899 

097 
6 !.Q 5 

Уме11ьше1111ый септаккорд (3) 
333 636 963 
369 696 999 

: Малый мш~орный септаккорд (4) 

99.А' 

964 !053 
972 1089 
9910 

9 !.08 

432 5,11 121 872 951 / 1054 
4510 545 135 89!0' 973 1098 

591 281 9s9 
5!05 195 9109 

Большой мажор11ый септаккорд (5)· 

414 535 111 854 971 
1,34 51_1 145 814 98!! 
458 581 785 898 

5 L! 5 797 8 11 8 

!! 5 3 
!! 8 9 

353, 



Большой,минорный септаккорд (6) 
1}4 344 41~ 518 744 811 9]4 !.!. 44 i 
178 ЗS..8 44Т 5 .!.! 4 j88 ·85 3 9 !! 8 !.! 8 8'. 

44J 88Т 
449 885 
45!!' 889 
491 89!! 

Увеличенный септаккорд (7) 

1.14 314 431 544 71! 835 94'! 1154 
1,! 8 35i .143 5 8,! 794 •811 98'8' !! 98 

4f 7 883 
4411 .§87 
479 38!! 
'ЧJS 8 !J 9 

Альтерированный малый мажорный септаккорд (8) 
242 424 62'6 864 1062 
2 610 468 6,46 8108 10810 

686 

' 
610~ 

'. Малый мажорный секундаккорд с секстой (9а) 

21_4 42! 628 82~ !044 
.14 4 442 ~44 86~ 1064 
268 446 ~88 882 !98 8 
188 4 4 10 610 4 880 101..0 8 

46!0 8 810 
4 10 §. S 10,!0 

Малый мажорный секундаккорд с секстой (9б)'_-

114 346 45j 5 1 2 .619 761 89l 916 10§5 
168 3106 4 6 .!_l 53 ro 653' 7 8 iO 810!197~ 10 !.!. 7 -245 289 1134 

197 6 .!.!3 !J 7 8 
Умс11ьше1111ый октаккорд (10а) 

133 335 436 6J8' 761 965 / u·43 
169 351 49& .054 799 98l !! 7 9 

. З6U 51 ~ .о 9 8 81~ 99!1 
~87 54V 6.U 4 876 9.!J7 

Мажоро-мшюрное 1·рсзnу•шс ( 1 On) 
13S 113 ·~3 8 5] 1 7 8 1 8 18 9,1'3 1143' 
187 .J 4 9 451. 5 ,111 ]911 834 979 11 91 

353 498 8] 8 9 8.J 
389 1114 ' 8 9 .1 9119 

354 



1 41 
1 511 
16Т 

1 7,U 

Неполный большой доминантовый нонаккорд (l la) 
2i7 42! 622 821_ 1042 
~26 f64 64rn 8 ~8 1016 / 

2410 4101 681 
.. 26! fl08 610Л> 

86! !.О 6 10 
8104 10 ~ 2 

. 10 10 6 l_86 
2 8 !.Q 10 10 10 

!36 
!96 
213 

2f.9 

223 

135 
2,19 
187 

125 
2 5 З' 

11. 7 
28,2 

232 
25! 
Ч,10 

2710 

·Неполный малый доминантовый нонаккорд (116) 
338 463 621 819 924 1033 
36~ 199 63 П 8 Ц>3 96i L069 
3810 6.81 99! llf6 
3lli 69ТТ 91110 11106 

Большой кварто-терцовый аккорд ( 12а) 
352 437 522 728 825 982 !Q43 
3 710 410.~ 5 4 fO 772 877 910 l..Q. 10~5 

554 79 Го !_079· 
598 7104 10107 

&Ъ!ьшой кварто-терцовый аккорд ( 1 ~в> 
312 !55 528 73~ 8]7 952 I0_.15 
3!10 _il07 Н2 118 8_25 2110 1013 

SSllr 78_! 10,27. 

~25 

~77 

5104 710i0 10109 
Квартовая rармония ОЗА) 

§23 7 25· 955 
521 1~1 9i_o1 
155 
559 

77! 
777 

59~ 7!.Q5 
5107 7109 

Квартовая rармония 03в) 

!.О 5 2 
10 71' 
10 7 10 
10 9 1·0 

j1-6 517 614 715 8-6'6 . .- . -
_176 265 658. 7,17 8 11 6 

58~ 674 767 
511 7 611 S 7 11 5 

КвартоВая rармония (13г) 

l i.2 '25'[ 425 5 1 4 6f7 7 1.,2 865 1071 
1 610 2 611 477 ·s2Б §..5 s 764 8 11 7 10 8 11 

s5i ~107 77~ 
5 8 §. 6!15 7 10 5' 

!! 51 
!!611 
1171 
11811 

11s2 
11 710 

' 



162 
1810 

, , 

2J 1 . 11 6 
2~11 ~76 

1 5 1 
1 6 11 

1 1 1 
119 
1 2 ll 
1 9 1 
1 10 з~ 

Квартова11 rармо11н11 О 3с) 

465 518 623 724 
!117 59~ 65~ 76i 

681 
6119 

8J.7 ·9~6 !051 
8 !05 9 !06 !06 ll 

11 7 2 
11 910 

Кварто-секундова11 rармоии11 ( l 4ar 
515 61 6 165 н 61 
567 656 \ 7 11 7 11711 

676 
6116 

Секундова11 rармош111 (15д) 

~ 110 110 1 9!1 10 12 11 l l 
29~ ] 11 11 9~11 IOI I0 Jl 2~ 
211 2 10110 11~11 
2 11 Го 1011 ~ 1110 ! 

11 11 ~ 
110П · 1111 п 

П j)' и ·М е ч а .. Jf и е: ·Увеличешюе трсзпу•шс <'1v>, умс11ьшснныi!._ септаккорд (3), 
альтерированный малый мажор11ый септаккорд (8) и к113рто-секундова11 rармони11 
(14а) от11ос11тс11 к ра:iр11ду симметричных созвучий, по::~тому д.1111 нИх не выписывают­

с~ опорные тоны - ими моrут быть несколько 11от. 



V. Интервальная т;б-!Jица бо.Льшоrо доминантового· нонаккорда 

2223 4235 6825 9522 
.223 3 4287 6877 95 410 
2259 4334 6952 9622 
2269 4378 69710" 96410 
2332 4554 61055 9728 
23510 ,4598._ б 10 10 7 97104 

-2437 4645· 9828 
24105 4697 7262 '9 8 10 4 
2536 410.43 7 2810 9982 
25 9.6 4105 3 7342 9 91.0 10 
262 7 . 410 7 9 7 3 610 910 82 
2695 41097 7726 9101010 

_, 7786 
2772 5226 7824 
2 7 910 5286 7868 10423 
2863 5324 7964 10 4 3 3 
2873 5368 j 7 9108 10459 
2899 5464 7 10 4 6 10469 
2 8 10 9 54108 7 10 10 6 105 3 2 

5546 10 5 5 10 
3222 5 5106 8243 10 6 3 7 

. 3 2 4 10 5962 8 253 . 106105 
3322 ·5 9 8 lo 8279 10 7 3 6 
3 3 410 510'4 2 8289 107 96 
3428 5 10 ~ 10 8635 108 28 
3 410 4 8687 108 95 
3528 6225 8734 1097~· 

35104 6277 8778 10 9 9 10 
3682 6352 8954 10 10 6 3 
36101.0 . 6 3 7 10 8998 101073 
3 7_8 2 6455 81045 10 10 9 9 
3 7 10 10 6 4107 8 10 97 1010109 
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/ 

' 
VI. Ступенно-интервальная таблица трех- и четырехзвучных 

диатонических аккордов 

фор- Ин- · Эталон- Фор- Ин- Эталонная Ин- Эталон на• 
мула. деке на11фор- мула деке формула деке формула 

.м ла 

.12 С1 22 2р с 35 ~ (2 2 2) Е· 443 
21 BI 35 213 Е 443 344 D 34-4 
2~ Fl 44 ~ 224 D 344 346 в 333· 

2.i в2 53 125 С· 3 5 ! (2 2 2) 341 в 333 
26 С1 22 232 1' 444· J.53" с 35 !<2 2 2) 
н в2 53 2~3 в 333 ~55 F '444 
~3 А 33 l34 Е 443 156 в 333 
34 А 33 2~7 с 3 5 ~ (2 '2 2) 351 Е 443 
35 BI 35 
~7 С1 22 242· F . 444 3 7 3. с 35~(222) 

• 42 FI 44 243' D 344 37! Е 443 
41 А 33 2,!6 Е 443 }75 D 344 
~4 FI 44 2,!7 F 444 ~76 с 35!<222) 
46' BI 35 

53 
, 

252 с 35 !<2 2 2) .443 41 в2 4 21. Е 

155 D 344 42} F 444 
52 BI 35 Ч.6 в 333 425 F 444 
~3 в2 53 2jl F 444 426 D 344 
5S F1 . 44 
§6 А v3 3 1_64 с 3 5 J. (2 2 2) 431 D 344 

S1 F1 4,4 l65 Е 443 434 в 333 
\ 

26~ D 344 415 в 333 
6~. С1 2·2 261 с 3 s J. (2 2 2) 437' Е 443 
64 ·в2 53 
65 А 33 312 D 344 ~43 Е 443 
6 "& А 33 321 в 333 !44 F' 444 
61 BI - 35 324 F.: 444 44'6 F 444 

326 с 35 ! (2 2 2) 447 D 344 
7! С1 22 -
14 BI 35 332 в 333 46l с 35~ (222) 
15 FI 44 ' ~.3 3 8 333 46~ F 444 
16 в2 53 33S Е 443 46.2 в 333 
77 С1 22 337 D 344 1_66 Е 443 
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О к о н ч а н и е т а б л. VI 

1 2 3 4 5 6 
47~ D 344 65 2 в 333 
474 в 333 6.§ 3 в 333 
475 F 444 655 Е 443 
477 1 с 35~ §51 D 344 

521 с 3 5 .J (2 2 2) 662 Е 443 
52~ F 444 6 .о 4 о 344 
52~ в 333 666 в. 333 
526 Е 443 667 в 333 

53~ D 344 6i3 с . 3 5 ~ (2 2 2) 
534 в 333 6]5 F 444 

·5 35 F 444 616 в, 333 
537 с 35Д (2 И> 6" 7 Е 443 

" 
551 Е 443 732 с 351(22 2) 
S53 F 444 . J,33 Е 443 
553 F 444 7~4 о 344 
556 D 344 1}_5 с 

1 . 3 5 3 (2 2 2) , 

561 D 344 142 F 444 
564 в ·3 3 3 143 в 333 
~.65 в 333 744 Е 443 
561 Е 443 147 с 3 5 3 (2 2 2) . 
573 Е 443'. 7 5 'i F 444 
514 F 444 ?53 D 344 
516 F. 444 756 'Е 443 
511 D 344 ] 57 F 444 . 

1 

62~ с 3 5 l (2 2 2) 762 с 3 51<22 2) · 
62_1 Е 443 7.05 D 344 
615 D 344 Z66 в . 33 3 
626 с 3 5 3 (2 2 2) 161 F 444 

' • 
§42 D 344 714 с 3 5 l (2 2 2) 
642. в 333 775 ·Е 443 
644 F 444 7 7 §_ о 344 
646 с. 351(22 2) 777 с 3 5 l (2 2 2) . 
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360 

VII. Ступенно~инте,шальная таблица 
отдельных диатонических аккордов 

)3 

22 

2р 

225 
Z5} 
237 
267 
264 

2~2 
2 4 ::! 
217 
251 

J24 
243 
155 
2 6 (j ' 

2l3 
134 
2i6 
}65 

Трсзuучие (Л) 

34 4~· J6 
Квартаккорд (FI) 

42 J ~" 5s· 

2r> 

3 2,J 

3 3"" 
~33 

346 
156 
341 

. Секундовый аккорд <С.1) 

~7. 61 
Септаккорд (8) 

434 ,234 
435 52~. 

4ii. 56 4 
4]4 565 

Непwшый 1ю11аккорд (С) 

]53 - 461 537 
326.- 477 521 

324 
_!55 

r 

Квартовш1 rnрмош1я (F) 
444 521 
42~ SJ.5 
425' 553 
446 553° 
461, 516. 
415 574· 

Кварто-терцовая rnрмо1шя <D> 

5] 

64 3· 
65I 

6~~ 
666 
661 
616 

.66 

77 
' 

]43 
]66' 

646. 13-2 
6.3f> 1~5 
623 147. 
6]3 762 

774 

111 

742: 
7s2 
151 

161 

3~2 426 531 615 714 
753-
705 
770 

317 43~ 55Ь 642 
144 447' 56I ~51 
115 41~ 511 604 · 

Кварто_-терцощlя rармош1Я (Е) 

333' ·422 526 
342 439 5s2" 
351 ~43 561 
374 466 573 

6.2.4 
65f 

662 
611 

133 
7i4 
156 

115 
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