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П Р Е Д И С Л О В И Е

Степень зрелости той или иной области  научного знания  опр& 
д еляется  не только богатством ее содерж ания , разработанн остью  
категориального  и логического аппаратов , но т а к ж е  развитием  ее 
саморефлексии, вклю чением в нее науковедческих и м етодологи­
ческих разделов . Л ю б ая  наук а  д о л ж н а  осознать  систему отнош е­
ний, в которой она существует. П р еж д е  всего это отношение к  о т ­
р аж аем о й  ею реальности и к той области  человеческой практики, 
которая  с нею связана . Осмысление различны х аспектов этого о т ­
ношения позволяет  решить вопрос о целях  и за д ач а х  научной д е я ­
тельности. Существенным д л я  последней является  осознание вн ут­
ренней структуры данной области  научного знания. Н е  менее в а ж ­
но понимание ее отношений к другим о бластям  науки, определение 
своего места  среди см еж ны х дисциплин и в совокупной системе 
знаний. Степень зрелости науки определяется  т а к ж е  пониманием 
того, каким и  способами получается  научное знание, иначе говоря, 
уровнем развития  методологии. И наконец, зрелость  науки опреде­
ляется  исторической сам орефлексией , сохранением и собиранием 
научных ф актов, уваж и тельн ы м  отношением к ее деятелям . Б ез  
этого не м ож ет  быть обеспечено моральное  достоинство «научного 
цеха». Но историю надо не только помнить — ее надо понимать, 
ибо в истории, в конечном счете, заклю чено и сегодняш нее состоя­
ние науки, ее современная логика.

Если с этих позиций обратиться  к музы кознанию , то мы д о л ­
ж н ы  отметить, что степень его сам орефлексии не в полной м ере 
отвечает сф ормулированны м  требованиям . Это касается, в ч аст ­
ности, истории м узы кознания . О тдельны е р аботы  в этой области  
носят или слишком конспективный хар ак тер  (54; 44 — гл авы ) ,  или 
посвящ ены лиш ь отдельным этапам  истории (31; 32), или р а с с м ат ­
риваю т, наконец, только  определенные области  знания (58; 81). 
Н е случайно в системе подготовки м узы коведов  нет полноценного 
курса истории м узы кознания  или музы кальной историографии. Не 
вполне обеспечен научными и методическими р азр або тк ам и  курс
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«М узыкально-теоретические системы», рассм атриваю щ ий отдел ь ­
ные аспекты теоретического м узы кознания.

З а д а ч а  настоящ его  издания — внести посильный вклад  в изуче­
ние одной из существенных областей теоретического м узы кознания 
— истории воззрений на л а д  и гармонию. Эти научные категории 
издавна  зани м али  умы мыслителей, обращ авш ихся  к м узы кальн о­
му искусству. Относясь непосредственно к звуковысотным стр у к­
турам музыки, они соприкасаю тся с вопросами как  м узы кальной 
выразительности, так  и музы кальной  формы, опираю тся на акус­
тические и психологические данные, тесно связаны  с проблемой м у ­
зы кального  интонирования.

Р азви ти е  теоретического музы кознания  протекало, как  извест­
но, в тесном взаимодействии с музы кальной  педагогикой, осущ ест­
влявш ей, с одной стороны, своего рода «социальный зак аз»  по от­
ношению к исследованиям музы кального  искусства, а с другой — 
опиравш ейся на полученные знания. Поэтому в предлагаем ой  вни­
манию  читателей работе  мы рассм атриваем  не только собственно 
научные труды  по вопросам л а д а  и гармонии, но т а к ж е  учебники 
по интересующей нас области знаний. Впрочем, нуж но заметить, 
что нередко эти литературн ы е ж а н р ы  практически неразличимы: 
полностью было нап равлено  на педагогический процесс с о д е р ж а ­
ние древнегреческих научных трактатов , педагогические цели с т а ­
вились в классических трудах  по гармонии (Ж--Ф. Р ам о , П. Ч а й ­
ковский, Н. Р и м ск и й -К орсак ов) ,  новые научные результаты  и з л а ­
гаются в современных пособиях (Н. Гуляницкая , Ю. Холопов). Мы 
используем т а к ж е  научные статьи и очерки, м узы кальн ы е  словари. 
Д остаточно  вспомнить, сколь больш ую  роль сы грал  в истории тео ­
ретического м узы кознания  терминологический словарь  Й. Тинкто- 
риса. Что касается  энциклопедических изданий нового времени, то 
их сж аты е и отточенные форм улировки  нередко оказы ваю тся  не 
менее ценными и информативными, чем пространная аргументация 
солидных трактатов .

П ри рассмотрении взглядов  различны х авторов мы стремились 
к объективном у раскры тию  и оценке их концепций. Вместе с тем 
следует признать, что исследование, посвященное истории учений
о л ад е  и гармонии, м ож ет  быть выполнено лишь при опоре на оп­
ределенную теоретическую позицию. В основных чертах  взгляды  
автора  данного издания  совпадаю т с общ епринятыми в настоящ ее 
время полож ениями отечественной науки о музыке. Н ю ан сы  в по­
нимании ряда  вопросов не меняют существа дела. Поэтому мы не 
считаем целесообразны м и злагать  здесь наше понимание природы 
л а д а  и гармонии, тем более что это было сделано в диссертации и 
ряде  связанны х с нею публикаций (см. 26).
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ОТ АНТИЧНОСТИ Д О  ЭПОХИ В О ЗР О Ж Д Е Н И Я

Звуковы сотны е структуры, наряду  с метроритмом, являю тся  не 
только  одной из самых развиты х сторон м узы кальн ой  организации, 
но и важ н ей ш и м  средством художественной выразительности. П р о ­
цесс их ф орм ирования  опирается  на непосредственное воздейст­
вие акустических и психофизиологических факторов, испытывает 
воздействие человеческого мы ш ления и тем самы м о т р а ж а е т  з а ­
кономерности действительности. Вместе с тем это наиболее спе­
цифическая, не имею щ ая внешнего подобия в предметном мире 
сторона м узы кальной организации. Ее конкретные исторические 
формы определяю тся эстетическими и стилевы ми ф акторами , 
обусловливаю тся  особенностями породившей их культуры. И сто­
рия м узы кального  искусства знает  р азнообразны е ладовы е стр у к ­
туры монодии, отличаю щ иеся друг от друга  как  степенью р азви то с­
ти, так  и национальны м и и региональными особенностями, ладо- 
гармонические системы полифонической и гомофонно-гармоничес­
кой музыки, слож ны е звуковысотные о б разован и я  в творчестве 
современных композиторов. К а ж д а я  из этих систем отличается  оп­
ределенными пространственно-временными характеристикам и , д и ­
намическими и колористическими (если говорить о многоголосной 
музыке) возмож ностями. Ими и определяется  вы рази тельн ая  роль 
звуковысотной организации в музыке.

Теоретическое осмысление вопросов звуковысотной о р га н и за ­
ции музыки началось  в весьма давн ие  времена, когда люди впер­
вые зад ум али сь  о природе, назначении и сущности музыки. Типич­
ными д ля  ранних этапов развития  музы кальной  теории Представ­
ляю тся воззрения древнекитайских мыслителей. Они вы работали  
понятия гаммы, ступени и ладового  центра. О пи раясь  на родство 
звуков, отстоящ их друг от друга  на квинту, определили акустико­
математические отношения м еж д у  звуками. П ентатон ная  гам м а, 
л е ж а щ а я  в основе китайской музыки, не имеет, скорее всего, н ар о д ­
ного происхождения. Очень вероятно, что первоначально она была 
теоретически построенным звукорядом , используемым в ученой м у ­

5



зыке и опиравш емся на определенную символику. П ять  звуков пен­
татоники уподоблялись четырем сторонам (или углам) пирамиды, 
которые исходят из одной вершины. П ентатон ика  си м воли зи рова­
л а  т а к ж е  отношения Н еба и Зем ли. Ее центральны й тон о к а з ы ­
вался  окруж енны м четырьмя звуками, уподоблявш им ися четырем 
сторонам света, четырем стихиям, четырем временам  года и пр. 
Чтобы вы разить  движ ение Вселенной, звуки д о лж н ы  были подчи­
няться циклическим закономерностям , представляем ы м  в данном 
случае  квинтовым кругом. Таким образом, теория музыки состав­
л я л а  часть мифологии, органически входила в мировоззренческую 
систему древних китайцев, отличавш уюся, в частности, х а р а к т е р ­
ным д ля  этого типа идеологии способом мыш ления: заменой еще 
не развивш ихся  абстрактны х понятий разного рода сравнениям и и 
образны м и п араллелям и . Следует т а к ж е  обратить  внимание на а к ­
тивную творческую роль теории в развитии м узы кального  искусства.

Д ревние  китайцы знали  и семизвуковую гамму, состоящую, по 
их мнению, из пяти основных и двух дополнительных ступеней. Что 
касается  хроматического звукоряда , который т а к ж е  строился по 
квинтам, то он не р ассм атр и вал ся  как  собственно музы кальный. 
Его звуки считались нейтральными, индифферентными по отнош е­
нию друг к другу. Только в том случае, если они становились сту ­
пенями пентатонной гаммы, они приобретали м узы кальн ы й смысл 
(33, ч. 1, с. 24— 25; 115, р. 69— 88).

Разви тую  форму приобрело учение о л ад ах  в Древней  Греции. 
Н аучное изучение акустических отношений тонов, звуковысотного 
строя напевов, развитое учение об этосе ладов  — таковы  некоторые 
аспекты музы кальной теории древних греков.

Рассм отрение  конкретных вопросов музы кальной теории о п и р а ­
лось на ясные эстетические представления. Одно из центральны х 
понятий греческой эстетики — «армония» — уни версальн ая  катего ­
рия, о бозн ачаю щ ая  согласие, совершенство, необходимый элемент 
прекрасного. Бы ло у этого слова и другое, собственное м у зы к а л ь ­
ное значение: термин обозначал  отрезок мелодического зв ук оряд а  
в объеме октавы , состоящий из двух раздельн ы х тетрахордов. Д а н ­
ное значение термина восходит к его этимологическим истокам: 
соглаш ение, скрепа (45, с. 73).

Л и тер ату р а  нового времени, посвящ енная греческой теории м у ­
зыки, огромна. Но предмет, удаленны й от нас на тысячелетия, 
весьма сложен. Не удивительны поэтому существенные р а зн о г л а ­
сия м еж д у  авторами, обращ аю щ и м и ся  к его изучению.

Тем не менее с достаточной определенностью можно сказать , 
что греки вы работали  разветвленную  систему ладовы х  категорий *.

1 Отечественное музыкознание обогатилось недавно весьма солидным иссле­
дованием Е. Герцмана (31), на которое мы в основном опираемся в характерис­
тике древнегреческой ладовой системы.
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М ногозначным, но достаточно четким по смы слу (в зависимости 
от ситуации, в которой оно применялось) было слово «тонус» (бук­
вально: напряж ение, ударен и е) .  Оно могло обозначать  звук, вы ­
сотность, интервал, системную форму (дорийскую, лидийскую, ф ри ­
гийскую). Х арактерно, что р азны е понятия ф иксировались  в д а н ­
ном случае  одним термином: это говорит о наличии в них некото­
рого общего содерж ания , близкого, вероятно, к тому, что мы и т е ­
перь назы ваем  тонностью, интонационной напряж енностью  зву ч а ­
ний (см.: 9, с. 354—355). В аж н ейш ей  ячейкой древнегреческой л а ­
довой системы был тетрахорд, обладавш и й статусом непосредст­
венного ладового  единства, целостности, со строгой внутренней 
ф ункциональной организацией. Совокупность ряда  тетрахордов, 
сочетаемых по принципу «соединения» или «разделения», ф орм иро­
в а л а  т а к  назы ваем ую  «совершенную систему» — основной м узы ­
кальны й звук оряд  древних греков, охваты вавш ий две  октавы. 
Внутренняя структура  тетрахорда  могла быть различной: были 
тетрахорды  диатонические (дорийский, фригийский, лидийский), 
хроматические, энгармонические. Четко осозн авая  различие  ладов, 
греки оперировали  категориями их вида и рода, ан али зи ровали  
р асполож ен ие  тонов в тетрахордах , степень плотности ладового  
зв ук оряд а  (пикнонные и апикнонные структуры ). Но наиболее су­
щественным д ля  понимания ладовой  природы тетрахорда  я в л я е т ­
ся не интервальный состав, а ф ункц иональн ая  интерпрётация со­
ставляю щ и х  его звуков. В связи  с этим важ н ей ш ую  роль приобре­
тает  еще одно понятие древнегреческой теории музы ки — дюна- 
мис \  т. е. значение звука  в ладовой  системе, зави сящ ее  от его со­
отношений с другими звуками. В тетрахорде  опорную роль играли 
крайние звуки, которые, по вы раж ени ю  Е. Герцм ана, «функциони­
ровали  как  своеобразны е колонны «ладового ордера», являли сь  
«ладовы ми порогами». Это были своего рода ладовы е устои, кото­
рым противостояли средние звуки тетрахорда, вы полнявш ие неус­
тойчивую функцию, тяготевш ие к опорным тонам (31, с. 54).

Если вопрос о тетрахорде  как  ладовом  согласии в древнегречес­
кой музыке совершенно ясен, то значительно меньше ясности в по­
нимании в качестве  «первого согласия» отрезка  звукоряда , о б р а м ­
ленного квинтой. Такого рода согласия  исследовались античной 
теорией музыки, но м ож но ли поним ать  их к а к  непосредственные 
ладовы е  единства — этот вопрос остается, каж ется , открытым. Что 
ж е  касается  октавны х комплексов, то они приобретаю т «ладофунк- 
циональный вид»  только  при диф ференц иации  на тетрахордны е 
о б р азо ван и я»  (31, с. 76). В озни кая  в р езультате  связи  двух т е т р а ­
хордов (или тетрахорд а  и пен тахорда) к а к  «первых согласий», они 
относятся, таким  образом , к м одуляционны м системам. Подобным

1 Буквальны й перевод этого слова: сила, способность, значение.
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ж е  образом  следует, вероятно, понимать систему двух или трех 
соединенных тетрахордов  (соответственно в объеме септимы и д е ­
цимы).

Тетрахорды, входившие в состав более слож ны х образований, 
не просто сочленялись один с другим. Есть указан и е  на то, что не 
только  отдельные зйуки, но и тетрахорды  имели свой дю намис, т. е. 
могли рассм атриваться  в их системных связях  по отношению к 
другим частям зв укоряд а  (там же, с. 48) .  Вообщ е понятие м оду­
ляции входит к ак  существенный элемент в систему м у зы кал ьн о ­
теоретических воззрений древних греков. Н а р я д у  с м одуляцией из 
тональности в тональность (м одуляция по «строю») они вы деляли  
модуляцию  из рода в род, из системы в систему и д а ж е  из одного 
х а р актер а  мелодии в другой (4, с. 86).

Считается, что м узы ка  древних греков по типу бы ла б ли зка  к 
восточным музы кальны м  культурам . Не удивительно поэтому, что 
в их теории сущ ествовало  понятие «ном», которым ф икси ровалась  
последовательность опорных ступеней напева, канва м елодическо­
го процесса. Это позволяет  считать, что л а д о в а я  организац ия  в гре ­
ческой музыке бы ла в известной степени аналогичной организац ии  
м угам а  и раги, л а д  (если брать  его во всей полноте присущ их ему 
характеристик)  был своего рода интонационной моделью м ел о ди ­
ческого процесса.

Мы излож или  лиш ь самы е основные полож ен ия  древнегреческо­
го учения о звуковысотных системах, но и этого достаточно, чтобы 
видеть, насколько р азработан н ы м  и богатым оно было. П ри этом 
не следует забы вать , что, отводя музыке больш ую  воспитательную  
роль в ж изни общества, греки глубоко р азви л и  учение об этосе 
ладов. П равда , с понятия «этос» нужно снять налет  возвы ш еннос­
ти, которым оно о б лад ает  в русском язы ке. Из ряда  возм ож н ы х 
значений слова д ля  данного случая наиболее  подходящ им п ред ­
ставляется  значение «характер» . Именно в таком  смысле следует, 
вероятно, говорить об этосе высоких и низких, паргипато- и лиха- 
ноподобных звуков (т. е. звуков, имею щих определенное ф ункц ио­
нальное значение в тетрахорде) ', равно к а к  об этосе мелодий или 
ладов  (4, с. 74—85), об этосе модуляций (там же, с. 85— 90).

С редневековое учение о л а д а х  опиралось, с одной стороны, на 
данны е древнегреческой теории, пр о д о л ж ая ,  в известном отнош е­
нии, ее традиции; с другой стороны, оно опи ралось  на практи ку  ц ер ­
ковного пения, которое сф ормировалось  совсем на ином основа-

1 То есть средних звуков в тетрахорде, имеющих определенное ф ункцио­
нальное значение. L ichanos назы валась ступень, прим ы кавш ая снизу к опорным 
тонам двух нижних тетрахордов совершенной системы — мезе (m ese) или гипате 
(h y p a te ) ; паргипате (parh y p a te) — ступень над опорной гипатой. Аналогичные 
высотные отношения имели место и в других тетрахордах , что позволяло назы ­
вать их ступени лихано- и паргипатоподобными.



нии и ни как  не было связано  с древнегреческой музыкой. Это обус­
ловило противоречивость средневековой теории, которая  была, с 
одной стороны, «наукой музыки» (м узы ка  как  н а у к а ) , а с другой — 
наукой о музыке.

Концепция л а д а  в средневековье существенно изм енилась по 
сравнению  с античным периодом. Термин m odus  означает  способ 
сущ ествования и действия. Н и кола  Пуссен (1594— 1665), р азви вая  
идею о п арал л ели  м еж ду  живописными ф орм ам и  и л а д а м и  музыки, 
писал: «Слово модус означает  в собственном смысле слова  ту р а ­
зумную  основу или меру и форму, которыми мы пользуемся, соз­
д а в а я  ч то -л и б о . . . »  Это есть «некий определенный и тверды й ме­
тод  и порядок внутри процесса, б лаго д ар я  которому вещ ь сохра­
няет свою сущность» (цит. по: 107, с. 136).

Н есколько менеё определенно, но совершенно в том ж е  духе по­
нимаю т модус и средневековые ученые. Так, И оанн де  Грохео в 
своем тр актате  (около 1300) считает ладом  «правило или образец , 
которые с л у ж ат  исследователю  в совершенном истины познании» 
(65, с. 253). К а к  видим, на смену гарм онии как  красоте, соверш ен­
ству и объективной связи  приходит сознание того, что познание ис­
тины (и красоты) определяется  не только  объектом, но и акти в ­
ностью субъекта, тем методом, который он применяет в процессе 
познания. Л а д  — это «общее правило д л я  легчайш его познания 
того, что подчиняется этим прави лам » . М узы кальн ы м и «ладам и  
почти все правильное регулируется»  (там же, с. 250).

С казан ное  определяет  роль модуса к а к  регулятора  звуковы сот­
ной стороны мелодического интонирования. Это своего рода  «м о­
дель, м атри ца  для  построения напева» (11, с. 24). У п р авляю щ ая  
роль модуса не ограничивается  использованием определенного 
звукоряда , который в церковных песнопениях раннего средневеко­
вья достигал ди ап азо н а  сексты, иногда септимы (см.: 33, ч. 1, 
с. 395). Модус регулирует  т а к ж е  процесс разверты ван и я  мелодии, 
определяет  тоны, с л у ж ащ и е  его началом , серединой и концом. О т­
сю да столь в а ж н а я  роль, отводимая  реперкуссе (позж е доминанте) 
и ф иналису  в структуре средневекового л а д а  '. В этом смысле м о ­
дус выступает прямы м аналогом ладовы м  структурам  восточной 
музыки, реализуем ы м  в pare ,  мугаме, м аком е и пр. (11, с. 24; 146).

Таким образом, при всех существенных различиях, которые мы 
мож ем наблю дать  в средневековой теории л а д а  по отнош ению к 
античной теории, м еж д у  ними сохраняется  много общего. И  там, и 
здесь речь идет об организации мелодического интонирования, в 
связи  с чем важ н ей ш ей  теоретической категорией остается  понятие 
звукоряда . И греки, и средневековые теоретики указы ваю т  на опор­

1 Реперкусса — повторяю щ ийся тон средневековой псалмодии, получивший 
значение ладовой антитезы  (верхнего опорного тона) в л ад ах  григорианской си­
стемы. Ф иналис — заклю чительны й устойчивый тон средневекового лада.
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ные тоны лада , но функции этих опор понимаются в средневековье 
конкретнее, да  и сами опорные тоны определяю тся более четко. 
Новым о казы вается  в средневековой теории понятие ладового  ам- 
битуса (ди ап азон а) .  Более  четко р азработан н ы м и  стали вопросы 
ладового  разверты ван ия . Наконец, были конкретизированы вопро­
сы, связанны е с изучением ладовой выразительности. О ценка м о­
дусов, из которых впоследствии развились  л ады  маж орного  и м и ­
норного наклонений, п ри ближ ается  к более поздним, классическим 
представлениям . Н а р я д у  с этосом ладов  начинает  изучаться  эм о ­
ционально-смы словая обусловленность интервалов (33, ч. 1, с. 
530— 531).

Н овы е проблемы были поставлены перед теорией музы ки р а з ­
витием многоголосия. Средневековая теория лада ,  ориен ти рован­
ная преж де  всего на церковные песнопения (григорианский хорал) 
и не зан и м авш аяся ,  строго говоря, вопросами организации н ар о д ­
ной и светской музыки (Иоанн де Грохео; см.: 65, с. 249— 250), 
д ал ек о  не в полной мере осмы слила те изменения, которые п ро­
изош ли в ладовом  строе европейской музыки в связи с ф о р м и р о в а ­
нием многоголосия. Л и ш ь  в эпоху В озрож дени я  (Ц арлино) — да и 
то не окончательно — были подведены итоги многовекового р а з в и ­
тия многоголосия.

Конечно, современная средневековому м узы кальн ом у творчест­
ву теория о т р а ж а л а  отдельные аспекты в ладогармонической  о р га ­
низации многоголосия, н ак а п л и в а л а  сведения о его строении. О д ­
ним из вопросов, которые встали  перед теорией и практикой сред ­
невековой музыки, был вопрос о ладовом  согласовании голосов. 
Н есовпадение финалисов  различны х голосов приводило к поли- 
модальной трактовке  вертикали. Т. Б а р а н о в а  (11, с. 39) отмечает 
в связи  с этим, что вплоть до XVI в. (Г лареан )  теоретики склонны 
были видеть ладовое  различие  голосов полифонической ткани.

П роисходил длительный процесс в переоценке консонирующих 
и диссонирую щих интервалов — постепенное признание консонант- 
ности терции. Это влияло  на оценку вертикали, на п р ави ла  соче­
тания  мелодических линий. «Вплоть до конца XV века вертикаль  
ориентируется на квинто-кварто-октавное созвучие ( . . .  принцип 
опоры на совершенный консонанс)»  (там же, с. 33). П ризн ание  
или непризнание консонантности того или иного и н тервала  кос­
венно влияет  на понимание ладовой  структуры  многоголосия (а с 
другой стороны — о т р а ж а е т  ее) :  звуки, м еж ду  которыми у с т а н а в ­
ливаю тся  консонантные отношения, о казы ваю тся  ф ункционально 
подобными. Поэтому переход терции в р а зр я д  консонансов о т р а ­
ж а л  ладовую  перестройку не только вертикали , но и мелодических 
процессов, перестройку всей системы ладовы х  отношений.

И зменчивость ладовой  характеристики  м узы ки в течение м у зы ­
кального  произведения привела к ф орм ированию  понятия ладовой
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мутации, фиксирующ его собой смену одной ладовой форм ации д р у ­
гой. Это связано с развитием  нового по сравнению с античностью 
понимания хром ати зм а  (m usika  fa lsa  или f ic ta ) .

С редневековая  теория музыки с дел ал а  первые ш аги в п он им а­
нии гармонической функциональности. Н а  первых порах (в со гл а ­
сии с художественной практикой того времени) это — осмысление 
интервально-функциональны х последовательностей, логики смены 
интервалов. К нему ведет уж е различие  консонанса и диссонанса, 
динам ическая  неустойчивость последнего, его стремление к р а з р е ­
шению в консонанс, который выступает, таким  образом, местной 
опорой интонирования, вы являет  переменный характер  ладовой  
структуры. Но не только. Формируются и теоретически осм ы сли­
ваю тся  устойчивые интервально-функциональны е связи, з а ф и кси ­
рованные, например, в т а к  назы ваемом правиле терции и сексты 
(анонимный тр а к та т  XIII в.) ,  согласно которому м а л а я  терция  тр е ­
бует после себя унисона, больш ая  — квинту; м ал ая  секста требу­
ет после себя квинту, больш ая — октаву  (11).

К аналогичным результатам  ведут и исследования М аркетто  
П адуанского  (1-я четверть XIV в .) ,  «который поставил хром атику 
и хроматизм  в зависимость от законов гармонии». П р о а н а л и зи р о ­
ванные им «трехчленные интервальны е последовательности типа 
«консонанс — диссонанс — консонанс» . . .  объединяю т тяготение 
м еж ду  диссонансом (вторым членом последовательности) и консо­
нансом (третьим членом последовательности)»  (60, с. 52, 56).

В эпоху средневековья зароди лась  и та  область музы кальной  
науки, которая трактует  вопросы соотношения гармонии и формы. 
Р азви ти е  многоголосия выявило специфическую функцию созвучий 
(интервалов и интервальны х последовательностей),  которые могли 
вы полнять различную  роль в процессе р азвер ты ван и я  м у зы к а л ь ­
ной ткани  и вы полняли функции начальны х, серединных или з а ­
клю чительных гармонических элементов. Это наш ло свое о т р а ж е ­
ние в теории музыки, которая с особым вниманием отнеслась  к 
кадансовы м последовательностям, их структуре  и функциям  в м у ­
зы кальн ом  процессе. Ещ е один аспект в соотношении ладовой  
структуры  и формы — распорядок  каденций, каденционный план 
произведения — не наш ел, каж ется , отр аж ен и я  в средневековой 
теории музыки и был осмыслен лиш ь в последнее врем я (10).

Процесс исторического развития  музы кальной культуры  в эп о­
ху В озрож дени я  привел к необходимости существенного пересм от­
ра ряда  теоретических положений. И хотя  м одальны е принципы 
ладовой  организации п ро д о л ж ал и  сохранять  свое ведущ ее зн ач е ­
ние, начало  XVI в. отмечено перестройкой музы кальной  теории, 
стремивш ейся отразить  новые явления музы кальной  практики. О с­
нова такой перестройки состоит в постепенном переходе от м о д а л ь ­
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ности к ф ункциональной системе м а ж о р а  и минора (113; 11, с. 7). 
Это вы разилось в осмыслении целостности трезвучия, в признании 
ионийского и эолийского ладов, в понимании подчиненного х а р а к ­
тера  плагальных форм лада ,  в создании теории ладового н ак ло н е­
ния, в развитии теории каденции (Ц ар л и н о ) ,  все более при ним ав­
шей гармонические формы. Одним словом, во всем чувствовалось 
тяготение к маж ору , аккорд  и функционально-гармоническая  пос­
ледовательность постепенно становятся  формами ладогармоничес- 
кого мыш ления и (в теории) теми инструментами, посредством к о ­
торых познается и анализируется  звуковысотный строй м у зы к а л ь ­
ного произведения.

Конечно, все происходит в борьбе нового и старого. В этом 
смысле пок азательн а  деятельность Д ж . Ц арлино  (1517— 1590). 
В к л а д  его в развитие теории музыки весом и неоспорим. Д ан н ы е  
им определения контрапункта  свидетельствую т о гармоническом 
(в широком смысле слова) понимании данного феномена. В кон­
трапункте  он видит согласованность и созвучание, некоторое г а р ­
моническое целое, которое образуется  голосами, отстоящ ими друг 
от друга на соизмеримые и гармонические интервалы. О пи раясь  на 
мнение К вин ти лиана  (типичный для  В озрож дени я  союз с античны ­
ми м ы слителям и),  Ц арли н о  настойчиво утверж дает  диалекти чес­
кий характер  гармонии: она «рож дается  разнообразием  вещей, в з я ­
тых вместе и друг другу противополож ных» (65, с. 466; см. такж е: 
с. 493). Ц арлино  поднимается до понимания специфики м у зы к а л ь ­
ной вы разительности, видя ее в варьировании меры гармоничности 
созвучий. Он анализи рует  вы разительны е возможности и конструк­
тивное значение интервалов, признает  «приоритет» совершенных 
консонансов, к которым стремятся  другие интервалы (там же, 
с. 467) и которыми д о л ж н а  начинаться  м узы кальн ая  композиция, 
но видит т а к ж е  вы разительное  значение несовершенных консонан­
сов, противопоставление которых (больш ая  и м ал ая  терции) с в я ­
зано с утверж даем ой  им полярной противополож ностью  ладов  м а ­
ж орного и минорного наклонений. Особо следует подчеркнуть о т ­
ношение Ц арли н о  к диссонансам, использование которых в качест­
ве противовеса консонирующим интервалам  как  раз  и о б н а р у ж и ­
вает  диалектический характер  м узы кальной  гармонии.

Вместе с тем Ц ар л и н о  не все принимает  в современной ему 
художественной практике, считая, например, что произведения, н а ­
писанные в хроматическом роде, «производят  скверное в п ечатле­
ние» (65, с. 484). Н е до конца оценил он новый монодический стиль 
и стремился н авязать  ему нормы и закономерности, откры ты е в по­
лифоническом искусстве строгого письма (34, т. 2, ч. 1, с. 188, 
191 — 192, 197).

О днако  дальн ейш ее  развитие ладогармонического  мыш ления и 
его теоретическое осмысление были возм ож н ы  лиш ь на основе при-
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знания нового, гомофонно-гармонического склада , к которому и 
долж н ы  быть применены открытые Ц ар л и н о  в полифонической 
музыке гармонические закономерности.

ЗА Р У Б Е Ж Н Ы Е  УЧЕНИЯ НОВОГО ВРЕМ ЕНИ (X V II— XX вв.)

Тенденции, лиш ь наметивш иеся в эпоху В озрож дения, были р е а ­
лизованы  в музыке XVII в., характеризую щ ей ся  преж де всего ут­
верж дением  гомофонно-гармонического склада . Это поставило 
перед теорией музыки задач у  осмысления и объяснения аккорда  
и аккордовы х последовательностей. Но ф орм ировавш ееся  в это вре­
мя учение о генерал-басе  не д ав ал о  им научного объяснения, ос­
тавалось  на чисто эмпирическом уровне. Аккорд, реально ставш ий 
основной единицей м узы кальной ткани, все еще понимался как  
сумма интервалов. Законом ерности  следования созвучий друг за 
другом т а к ж е  не получали удовлетворительного теоретического 
объяснения. По оценке Ф. С ав ар а  (144, р. 19), в теории музыки 
•царил хаос. Р асп утать  его и создать  теорию гармонии, в известной 
мере отвечаю щ ую  современной ему художественной практике, 
суж дено было Ж - Ф -  Рам о.

З н ачение  теоретических трудов Р ам о  (134; 135; 136 и др.) в ис­
тории музы кознания трудно переоценить: с них, по существу, н а ­
чинается наука  о гармонии в новом смысле этого слова, т. е. как  
наука  об аккордах  и их последованиях.

В работах  Р а м о  отчетливо прослеж ивается  тенденция к естест­
веннонаучному объяснению  музы кальн ы х явлений. Он стремится 
вывести законы  музыки из единого, данного природой основания. 
Таковы м оказы вается  «звучащ ее тело» — звук, вклю чаю щ ий в себя 
ряд  частичных тонов. «Нет ничего более натурального, — пишет 
Рам о, — чем то, что непосредственно происходит из тона» (136, 
р. 64). Принципом гармонии Р ам о  признает  основной звук (ф у н да ­
м ентальны й бас) ,  из которого вы водятся  интервалы  и аккорды. Он 
ж е  определяет  связи созвучий в ладу, отношения тональностей. 
А ккорд  мыслится Р ам о  к ак  акустическое и функциональное един­
ство. Основные, нормативны е для его времени консонирующие 
трезвучия он выводит из трех интервалов, заклю ченны х в ряду  
обертонов: чистой квинты, большой и м алой  терций. Опорный квин­
товый интервал м ож ет быть различным образом  разделен  на две 
терции, что д ает  м аж орн ое  и минорное трезвучия, а тем самы м и 
два  л а д а  — м аж ор  и минор (134, р. 33) .  Основным видом акк орда  
Р а м о  признает аккорд, построенный по терциям. Д ругие  р а с с м ат ­
риваю тся как  его обращ ения. Это внесло невиданный ранее п о р я ­
док в понимание гармонических явлений. И з так  назы ваем ой тр о й ­
ной пропорции Р ам о  выводит квинтовые отношения трех тр езв у ­
чий. Он раскры л, по существу, ф ункциональный характер  гармони-
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ческих связей, классиф ицировал  гармонические последовательнос­
ти и каденции. Им было установлено, что процесс музы кального  
р азви ти я  управляется  гармонически. Это позволило Р а м о  дать  но­
вое определение термина «лад» (m ode) .  Он включил в данное по­
нятие не только диатоническую последовательность звуков в о б ъ е ­
ме октавы  (что соответствует традиционному толкованию ), но т а к ­
ж е  то, что определяет  порядок аккордов, их зависимость м еж ду  
собой (134, p. XV). Границы  л а д а  устан авли ваю тся  двум я  квинто­
выми отношениями трезвучий. Верный «природному» толкованию  
музы кальн ы х феноменов, Р ам о  утверж дает , что д а ж е  отдельный 
звук содерж ит в себе все то, что образует  лад. О сновополагаю щ ие 
квинтовые отношения регулирую т т а к ж е  связи различны х ладов  
м еж ду  собой.

Главное достоинство теории Р а м о  — в ее внутренней логике и 
цельности, в том, что она д ал а  рациональное, опираю щ ееся  на 
математические и непосредственно их вы р аж аю щ и е  ф и зи ко-акус­
тические закономерности объяснение многим гармоническим я в л е ­
ниям того времени. Но научная б аза  теории Р ам о  бы ла все-таки 
узкой. С тремясь «проверить алгеброй гармонию», он подчеркивал 
недостаточность слухового опыта для  выведения законов музыки: 
только разум  мож ет откры ть принцип гармонии, м узы ка  есть н а у ­
ка. В других ж е  случаях  он вынуж ден прибегать к опоре на « су ж ­
дения слуха». «Хороший слух не м ож ет  ошибаться», — писал он в 
письме к д ’А лам беру  (137, р. 11). И все ж е  Р ам о  не возводил 
психологические принципы в р а зр я д  полноправных ф акторов  с т а ­
новления гармонии. П оэтом у он не смог удовлетворительно о б ъ яс ­
нить музы кального  движ ения  — причины о казали сь  в данной тео ­
рии внешними (81, вып. 1, с. 61). Единственным подлинно д и н а м и ­
ческим соотношением выступало соотношение диссонанса и консо­
нанса  (например, последовательность D 7— Т, способная определить 
л а д ) .  Но оно не вы текало  из основной посылки системы Р а м о — >
теории ф ундам ентального  баса. Н едооценка динамического н а ч а ­
ла  н аш ла  та к ж е  свое вы раж ени е  во второстепенной, зависимой от 
гармонии роли, которая  отводилась мелодии. Верно уловив дейст­
вительно характерную  д ля  классической музыки зависимость м ело­
дии от гармонической логики, Р а м о  односторонне абсолю ти зиро­
вал  это положение, не ж е л а я  зам ечать  и учитывать в своей теории 
динамическую  роль мелодии, которая  одна только и могла бы н ад е ­
лить подлинным движ ением  предлож енную  им классически у р а в ­
новешенную модель гармонии. И менно в односторонности Рам о , 
столкнувш егося с не менее односторонней позицией Ж --Ж - Руссо, 
утверж давш его  при м ат  мелодии, состоит причина знаменитого  спо­
ра Р а м о  и Руссо.

Теоретические работы  Ж--Ф. Р а м о  явились тем рубеж ом , с кото­
рого изучение ладовой организации музыки в течение длительного  
периода стало  протекать в форме учения о тональности. Хотя сам
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Р а м о  еще не применял данного термина, по существу, он з а л о ­
ж и л  основы этого учения. Согласно последним наблюдениям, т ер ­
мин «тональный» появился в конце X V III  в. В тр актате  Л . С абба-  
тини (1799) он «фигурирует как  синоним к слову « ф ун д ам ен таль­
ный», вскры вая  тем самым прямую связь  с теорией ф у н д ам ен тал ь ­
ного баса  Рам о»  (51, с. 7). Многочисленные теоретические тр актаты  
и учебники гармонии описываю т различны е аспекты функциониро­
вания тональности (структура аккордов, их соотношения, м о д у л я ­
ционные приемы и т. д .) .  В одних случаях  исследователи ограничи­
ваю тся опорой на непосредственные м узы кальн ы е явления, не д е ­
л а я  попыток их обоснования данны ми других наук. Так, ученик 
И. С. Б а х а  И. Кирнбергер (1721 — 1783) опирался в созданной им 
системе обучения гармонии на творческую практику своего учите­
ля  (127). Г. Вебер (1779— 1839), родоначальни к  т а к  называемого  
ступеневого подхода в изучении гармонии, впервые применивший 
систему обозначения аккордов римскими цифрами (152), с о х р а ­
няю щую свое практическое значение до настоящего времени, при­
д ер ж и в ал ся  (по оценке Ф. Фетиса) весьма скептических взглядов  
по отношению к «теории музыки», т. е. сознательно стоял  на пози­
циях эмпиризма (120, р. 233— 234).

Д ругие  исследователи стремились обосновать свое понимание 
гармонии данными естественных наук. В X V III  в. опору д ля  своих 
построений теоретики искали в м атем атике  и физике звука. В
XIX в. научная база  изучения гармонии расш ирилась, все большую 
роль в обосновании ее феноменов начинали  играть данны е психо­
логии и физиологии. Особенно в а ж н а я  роль в этом процессе при­
н а д л е ж а л а  работам  Г. Гельмгольца (29; 30). Мы не ставим  перед 
собой зад ач у  проследить весь путь разви ти я  учения о тональности, 
что невозмож но сделать  в р ам ках  краткого  очерка, да  нет, вер о ят ­
но, и особой необходимости, поскольку данному предмету посвя­
щен целый ряд  обстоятельных работ  (120, L. 4; 150; 151; 57; 114; 
51) .  Высветим лиш ь несколько наиболее ярких имен и дадим  с ж а ­
тые характеристики  вклада ,  сделанного их о б лад ател ям и  в пони­
мании тональности.

В самом начале  XIX в. (1802) во Ф ранции был издан «Учебник 
гармонии» Ш. К ателя ,  принятый в качестве пособия по этому п ред ­
мету в П ариж ской  консерватории (п араллельн ы е  тексты на ф р а н ­
цузском и немецком язы ках)  (112). Н аиболее  сущ ественная сторо­
на учебника — стремление органически связать  гармоническое и 
мелодическое начала . Поэтому К атель, по мнению Б. Асафьева, 
долж ен  был бороться на два фронта: « . . . с  последовательными 
контрапунктистами, которые, по крайней мере, в принципе р а с ­
см атри вали  каж до е  трезвучие только как  случайное совпадение 
одновременно звучащ их мелодий как  р аз  в данны х ин тервалах , и, 
с другой стороны, с п ри верж енцам и  системы Рам о , системы, в ос­
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нове которой л е ж а л о  именно трезвучие, с предустановленными ос­
новными б а с а м и . . . »  (7, т. 1, с. 267— 268). П уть этой насыщ енной 
мелосом гармонии Б. Асафьев п рослеж и вает  через 3. Д е н а  к 
М. Глинке и другим композиторам русской школы (там ж е ) .

Весомый в кл ад  в развитие учения о гармонии внес видный б ел ь ­
гийский ученый Ф. Фетис. Его рабо та  «Полный курс теоретичес­
кой и практической гармонии» (1844) (120) интересна в целом 
ряде отношений. Фетис анализи рует  различны е психологические 
состояния, связанны е с ладовы м  (по Фетису тональны м) восприя­
тием музыки. О тм ечая  активную роль диссонансов (доминантовый 
септаккорд  и производные от него гармонии) в установлении т о ­
нальности, Ф. Фетис ссы лается  на их особые свойства, состоящие 
в способности вы зы вать, требовать перехода (разреш ения) в о п ор­
ную гармонию или из одной тональности в другую. Это одно из 
первых свидетельств четкого осмысления феномена ладового  т яго ­
тения, неустойчивости.

С ледует  отметить специфическое понимание Фетисом ладовой 
неустойчивости, неполное совпадение данного понятия с бытующим 
в настоящ ее время. Обычно мы понимаем неустойчивость как  анти­
под устойчивости, которая  является  д ля  нас первичной. Н еустойчи­
вые ж е  гармонии (или тоны) как  бы притягиваю тся к себе устоем. 
И наче говоря, активную роль при такой трактовке неустойчивости 
играет устойчивый элемент. Согласно Фетису, активным элементом 
является  неустойчивый, диссонирующий аккорд. (П одчеркиваем , 
что термина «неустойчивость» у Фетиса нет. Он пишет о диссонан­
се, имеющем le c a ra c te re  d ’appe lla t ion , т. е. характер  призыва, спо­
собность вы зы вать  после себя ту или иную гармонию, —  точному 
переводу на русский я зы к  это вы раж ен и е  не поддается) .  Именно 
диссонанс способен притягивать к себе (a t t rac t io n )  консонирую- 
щ ую гармонию. В связи  с этим Фетис пишет о возмож ности п ред ­
чувствовать дальнейш ий процесс разви ти я  (p re ssen t i r  la t r a n s i t io n  
d ’un  ton  a 1’au tre ,  p. 151), о множ ественности тональны х тенденций 
некоторых нот акк о р да  (в случае энгарм он изм а; р. 180, 183), о вп е­
чатлении неожиданности, сюрприза, достигаемого применением со­
ответствующ их гармонических средств (р. 183).

П ринципиально новым моментом в концепции явл яется  понятие 
модуляционной системы. Согласно Фетису, системным характером  
отличается  не только простейш ая ф орм а тональной организации — 
унитональность, но и более слож ны е формы  тональной зависи м ос­
ти, вклю чаю щ ие в себя различного рода модуляционны е приемы: 
транзитональность, плю ритональность и омнитональность. К онеч­
но, и ранее  (в частности, у Р ам о )  м одуляци я  порою р а с с м ат р и в а ­
лась  не как  единичный, случайный прием, а как  одна  из сторон 
тональной целостности, но именно Фетис впервые, пож алуй , р а с ­
смотрел различны е м одуляционные системы (в том числе хр о м ати ­
ческие) и у к азал  их место в истории музыки.
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Д ействительно, историзм является  еще одной принципиально 
важ н ой  чертой концепции Фетиса. Хотя конкретные его с о о б р а ж е ­
ния и могут вы звать  известные возраж ен и я ,  ценен сам метод, под­
ход, сознание того, что тональность не есть природой дан ное  я в л е ­
ние, а выступает к а к  исторически разв и в аю щ ая ся  система, с о х р а ­
н яю щ ая  некоторые свои сущностные свойства, но проходящ ая  р а з ­
личные стадии развития.

П о рази тельн ая  чуткость слуха Фетиса. У ж е в работе, изданной 
в 1844 г., он у к а за л  на то, что лиш ь наби рало  силу и заяв и л о  о 
себе в полную мощь позже, в зрелом творчестве В агнера  и Л иста . 
Речь идет об омнитональной (всетональной) системе, основанной 
на слож ны х ф орм ах  энгарм онизм а, которые являю тся  р езу л ь та ­
том многочисленных альтераций (120, р. 183-— 184). Тем самым 
реализую тся  хроматические вводнотоновые отношения (о чем а в ­
тор не говорит, но пок азы вает  рядом интересных гармонических 
последовательностей),  активи зация  которых, как  мы знаем , при­
вела  в свое время к кризису тональности. Фетис п р ед сказал  это 
за  20 лет до «Тристана». У ж е в н ач але  40-х гг. XIX в. он писал о 
возмож ном распаде  тонального единства, о том, что омнитональ- 
ная  система — последняя граница в отнош ениях тонов и гарм он и ­
ческих сочетаниях (р. 183, 195). Конечно, подобные ап ок али п си ­
ческие п редсказани я  Ф етиса не могли оп равдаться  в полной мере: 
там, где кончается действие одной системы в отнош ениях тонов, 
начинаю т «работать»  новые закономерности. Тем не менее проро­
ческие мысли Ф етиса засл у ж и ваю т  самого серьезного внимания: 
в них задолго  до Э. К урта  бы ла схвачена одна  из характернейш их 
особенностей романтической гармонии и в какой-то мере п р ед ска ­
за н а  ее судьба '.

Грандиозную  теоретическую концепцию, обобщ ивш ую богатый 
исследовательский опыт своих многочисленных предшественников, 
создал  наиболее  яркий представитель т а к  назы ваем ой  ф ункц ио­
нальной ш колы  X. Ри м ан . Его музы коведческая  деятельность х а ­
рактеризуется  стремлением  сочетать практическую  н ап р авл ен ­
ность теории на воспитание композиторов и исполнителей с внут­
ренней глубиной, полнотой и разносторонностью , обоснованием в 
р яде  см еж ны х наук.

Е сли  взять  область  гармонии, то паф ос работы  Р и м а н а  состоит 
в утверж дении и развитии тонального принципа. У ж е в своем отно­
сительно раннем диссертационном исследовании «М узы кальн ая  
логика»  (138) он поставил перед собой зад ач у  объяснить « д аж е  с а ­
мые слож н ы е  гармонические образован и я  к а к  видоизменение трех 
гармоний — тоники, субдоминанты и доминанты » — и в дальней-

1 Вспомним в связи с этим трактовку вопроса о гармоническом притяж ении
— ведь она такж е скорее романтическая, нежели классицистская.
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шем неизменно следовал  этому принципу. Н ад о  отдать  долж ное  
Рим ан у: ф ункц иональн ая  теория при няла  в его трудах  необычайно 
развиты е, тонко разработан н ы е  формы. Он исследовал внутреннюю 
логику основной тонально-гармонической ф ормулы (Т— S — D — Т), 
п о казал  м ногообразные возможности ее конкретной реализации. 
О пи раясь  в основном на классическую музыку, Рим ан  отразил  
вместе с тем в своей гармонической системе некоторые относитель­
но новые явления, развивш иеся  в эпоху романтизма. (Так, в част­
ности, он допускал непосредственное объяснение терцовых соотно­
шений трезвучий на основе созвуков.) П оследовательно ф ункц ио­
нально поним алась  модуляция: к а ж д а я  новая тональность, п ояв­
л я в ш а я с я  в ходе м узы кального  развития, р ассм атр и вал ась  как  но­
сительница определенной тональной функции. Совершенно на но ­
вом уровне Ри м ан  р азр або тал  вопросы соотношения гармонии и 
формы, показав  ф ундам ен тальную  роль гармонии как  в построе­
нии классического периода (142, Кар. 2 ) ,  так  и в развиты х м узы ­
кальны х композициях (76). И сследования пораж аю т  разносторон­
ней эрудицией их автора, владевш его  огромным м узы кальн о-и сто­
рическим м атери алом , проработавш им и обобщившим массу тео ­
ретических трудов. Не случайно поэтому большое и плодотворное 
влияние Р и м ан а  на последующее развитие теоретического м узы ко­
знания, в частности на русскую науку о гармонии.

И все ж е  в основном справедлива та критика, которой п одверга­
лась  концепция Р и м а н а  как  в зарубеж ном , так  и в нашем отечест­
венном музы кознании (59; 9; 81). Не пы таясь ни пересказы вать, 
ни обобщ ать  содерж ание  этой критики, выделим лиш ь те моменты, 
которые, как  представляется , имеют отношение к содерж анию  н а­
шей работы.

И сследователь  проявлял  значительный интерес к вопросам м у ­
зы кальн ой  эстетики, психологии музы кального  восприятия, «слы ­
ш ан и я  музыки» (139; 140; 141) '. Но в практическом рассмотрении 
вопросов гармонической логики он опирался , п реж де  всего, на д а н ­
ные акустики. Конечно, он был д ал е к  от того, чтобы акустические 
закономерности  при равнивать  к законом ерностям  м узы кальны м , но 
все ж е  излиш няя  привязанность к идее звукового родства , под­
крепленная  опорой на априорные (у Р и м ан а)  законы  симметрии, 
достаточно отчетливо ощ ущ ается  в его работах . Э м оционально-ди­
намические ф акторы  построения музы кальной ткани отступаю т у 
Р и м а н а  на второй план. «Мелодические, динамические и агогичес- 
кие подъемы и понижения, носящие на себе отпечаток породивш е­
го их душевного движ ения  и сочувственно н астраиваю щ ие душу 
слуш ателя» , автор считает содерж анием  музыки. Н о они никак

1 Следует, правда, отметить, что работы эти появились после опубликования 
основных трудов Рим ана по гармонии.
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не влияю т на форму, которую образую т, по его мнению, лиш ь два  
ф актора:  « . . . г а р м о н и ч е с к о е  построение каденций и ритмическая  
симметрия» (76, с. 8 ) .  О тсю да та  «предустановленность» гармонии, 
за  которую так  резко  критиковал  Р и м ан а  Б. Асафьев, и соверш ен­
но недостаточное внимание (если не сказать  полное игнорирова­
ние) к мелодическому ф актору  гармонии. С итуация  заметно обос­
тряется  тем обстоятельством, что, будучи убеж денны м  сторонни­
ком теории так  назы ваем ого  гармонического д у ал и зм а  (опоры г а р ­
монических феноменов не только на обертоновый, но т а к ж е  и на 
унтертоновый ряд) ‘, Р и м ан  выводит д алек и е  от м узы кальной  
практики ф у н к ц и о н а л ь н ы е  закономерности минорного лада .

П опы тка  найти «объективно» обусловленные, к а к  бы незави си­
мые от человека законы  гармонии, которые лиш ь «раскры ваю тся»  
в ходе исторического развития, то лк ал а  Р и м а н а  к абсолю тизации 
закономерностей какого-либо исторически конкретного стиля. Т а к о ­
выми оказал и сь  принципы тонального письма в творчестве евро ­
пейских (преж де всего немецких) композиторов X V III— XIX вв. 
П редш ествую щ ие этапы  развития  гармонии приобрели поэтому 
статус подготовительных. По той ж е  причине не принимал Р и м ан  
и многих современных ему худож ественны х явлений: они не у к л а ­
д ы вали сь  в созданны е им теоретическние схемы.

К онсерватизм  худож ественны х устремлений исследователя, з а ­
метный у ж е  в период создания основных его работ  в области  г а р ­
монии (80-е и 90-е гг. XIX в .) ,  впоследствии стал  еще более оче­
видным. У ж е в н ачале  XX в. стало  ясно, что объяснить лю бые г а р ­
монические сочетания с помощью классической ф ункциональной 
форм улы  невозмож но; что мелодическое начало  в музыке о бладает  
несомненной активностью и дал ек о  не всегда подчиняется «пред­
установленны м» (или исторически утвердивш им ся) гармоническим 
закономерностям , более того, оно само о казы вает  на гармонию  
весьма существенное воздействие; стало  ясно, что при всей весо­
мости гармонического компонента в построении музы кальной ф о р ­
мы он дал ек о  не всегда м ож ет  выступать в роли «структурной д о ­
минанты»; стало  ясно, что рассм атр и ваем ая  теоретическая  кон цеп­
ция смотрит не вперед, а назад : она не охваты вает  современного 
ей м узы кального  м атер и ал а  и, что еще более существенно, м етодо­
логически обращ ен а  в прошлое. Ф орм ула  Р и м а н а  «музы ка — ис­
кусство симметрии в последовании, к а к  архитектура  —  искусство 
симметрии в сосуществовании» (76, с. 7) о т р а ж а л а  лиш ь отдельные 
стороны классицистской эстетики и ни как  не м огла  «работать»  в 
абсолю тно изменившихся исторических условиях.

1 И дею  полярной противополож ности м аж ора и минора, непосредственно 
вытекаю щ ую  из акустических ф акторов, развивали предш ественники X. Рим ана 
М. Гауптм ан (124) и А. Эттинген (132).
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ЗА РУ БЕЖ Н А Я  М УЗЫ КАЛЬНАЯ ТЕОРИЯ XX В.

XX в. внес столько принципиально нового в искусство звуков, 
столь ради кально  были пересмотрены и деверсифицированы  спосо­
бы организации м узы кального  м атери ала ,  что соврем енная  нам 
теория (несмотря на свое интенсивное развитие) существенно о т ­
стает от динамично развиваю щ ейся  художественной практики.

З ар у б еж н о е  теоретическое м узы кознание XX в. — это море 
идей, в котором о тр аж ается  борьба различны х художественных и 
эстетических направлений, чрезвычайно не похож их друг на д р у ­
га точек зрения. Здесь  есть работы, имеющие сугубо практическую, 
большей частью учебную направленность, есть т а к ж е  многочис­
ленные попытки уяснить сущность звуковых отношений в музыке, 
те внутренние пруж ины, которые ими управляю т.

В аж н ейш и й результат  развития  ладогармоничсского  мыш ления 
в XIX в. — преодоление монополии классических тональны х отно­
шений, приведш ее к становлению  и утверж дению  новых систем 
звуковой организации. Это сказалось , преж де  всего, в углублении 
принципов тонального  мышления, которые реализую тся  в музыке 
XX в. в гораздо  более разнообразны х, нежели ранее, ф орм ах  
(см. 51). Обновленное и обогащ енное опытом новых поколений, оно 
сохраняет  прочные позиции в художественном творчестве.

Н еобы чайное развитие получили модальны е звуковысотные си­
стемы. А ктивизация  мелодического начала , воздействие народной 
песенности, ладов  европейского средневековья и Востока о б о гати ­
ли звуковой строй профессионального искусства, внесли в него н а ­
циональный и исторический колорит. Не меньшее значение для о б о ­
гащ ения звуковой палитры  имело освоение так  н азы ваем ы х си м ­
метричных звукорядов, начавш ееся еще в XIX в. и достигшее своего 
апогея в творчестве О. М ессиана, который проан али зи ровал  их 
т а к ж е  в своем теоретическом труде (131).

И наконец, весьма существенное влияние на процессы худо­
жественного развития  и становление новой логики звукового м ы ш ­
ления о к а за л  родивш ийся в 20-х гг. нашего века  серийный принцип 
организации.

Н и ж е  мы проследим, как  отразились  отдельные аспекты этого 
процесса в заруб еж н ой  теории музы ки >.

Н ем алы е  усилия были предприняты в XX в. для  изучения т о ­
нального мыш ления, его новых форм и глубинной сущности. В 
1907 г. был издан «Теоретический и практический курс гармонии»

1 Мы намеренно обходим работы , посвященные исследованию  модальности, 
поскольку не так  давно был опубликован едва ли не исчерпывающий реф ератив­
ный обзор Т. Б арановой (12). В нем отраж ены  139 работ по данном у вопросу.
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Ф. Геварта  (122) — старейшины бельгийской ш колы  теоретическо­
го м узы кознания . Г еварт  был одним из первых, кто сумел чутко 
откликнуться  на новые в его врем я худож ественны е веяния и пред­
ло ж и л  такую  концепцию гармонии, в которой наш ли отраж ение  
некоторые существенные черты музы кального  я зы к а  второй поло­
вины XIX в. О сновы ваясь на пифагорейском принципе, Геварт  
п редлагает  новую теорию ладов, рассм атривает  функциональные 
отношения в системах разного рода (диатонической, смешанной, 
12- и 17-ступенных хром атических).  О писы вая  систему м аж оро- 
минора и оригинально о бъ ясн яя  феномены хроматической то н ал ь ­
ности, Г еварт  остается в целом на позициях традиционной теории 
музыки (тональную  организацию  и терцовую структуру аккордов 
он рассм атривал  как  вечные). Концепция Геварта  о к а з а л а  немалое 
влияние на развитие русской теории музыки, в первую очередь 
через его последователя Г. К а т у а р а  (50).

Исследованию  феноменов тональной организац ии  в ее новых 
ф орм ах посвятили свои теоретические труды крупнейшие ком пози­
торы XX в. — А. Ш ёнберг и П. Хиндемит.

В р аботах  Ш ёнберга  (147; 149) описывается  так, н азы ваем ая  
расш и ренная  тональность, под которой понимается  «диатоничес­
кий м аж ор  или минор, обогащ енный альтерац иям и  и аккордам и  из 
других областей» (100, с. 305), т. е. из более или менее родствен­
ных основному строю тональностей. Тем самым Ш ёнберг р а с ш и р я ­
ет понятие о ф ункциональных отнош ениях внутри тональности, не 
сводя их к традиционным отношениям трех основных гармоничес­
ких функций. Особое внимание он о б р ащ ает  на «структурные ф у н к­
ции гармонии» (149), разносторонне рассм атр и вая  приемы ф орм и ­
рования музы кального  произведения как  гармонического целого. 
П ри этом о казы вается , что специфическую функцию  выполняет в 
гармонической системе не только отдельный аккорд, но определен­
ным образом  сф ормированны е гармонические последовательности.

Горячим поборником тональной организации к ак  в теории, т а к  
и в композиторской практике был Хиндемит. Свою систему гар м о ­
нии, излож енную  в «Руководстве  по композиции» (125), он стре­
мился построить на прочных акустических основаниях, прибегая 
не только к частичным тонам, но т а к ж е  к разностным ком бинаци­
онным тонам. Он дает  оригинальную и во многом убедительную 
классиф икацию  аккордов, п ри зн авая  таковы ми созвучия не то л ь ­
ко терцовой, но и любой другой структуры. Ф ункциональны е отно­
шения в системе Х индемита т а к ж е  становятся  разнообразны м и — 
он практически допускает  лю бые высотные соотношения созвучий. 
Ю. Холопов (100, с. 327) назы вает  тональную  систему Хиндемита 
силовой, поскольку утверж дение опорного х а р а к т е р а  тех или иных 
аккордов происходит здесь при значительном участии акустичес­
ких и ритмических факторов. Но это, вероятно, следует  признать 
неизбеж ным признаком  современной хроматической тональности:
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богатство возможностей, которые она предоставляет, р а зн о о б р а ­
зие, м ож ет  быть д а ж е  неограниченность высотных связей долж ны  
быть «оплачены» применением достаточно простых, первичных по 
характеру  своего действия способов утверж ден ия  опорности тех 
или иных звуковых элементов.

Вопросам тональной организации посвятили свои исследования 
многие теоретики XX ,в. О граничимся упоминанием лишь некото­
рых из них. Р азн о о б р азн ы е  аспекты тональности (в частности, в о п ­
росы гармонического ритма, гармонической структуры построений, 
вы полняю щ их разны е функции в м узы кальной  форме, соотнош е­
ние тональности и модальности) рассмотрены в работе  У. П истона 
(133). П оследовательны й стилистический подход к анали зу  то н а л ь ­
ной организации (что вообще, является  характерной  чертой ф р а н ­
цузской системы музы кально-теоретического образован и я  (см.: 23, 
с. 117, 123— 124)) демонстрирует в своей работе  А. Д ом м ель-Д иен и  
(117), р ассм атриваю щ и й особенности тонально-гармонической о р ­
ганизации в произведениях композиторов трех веков — от Б а х а  до 
Р ав ел я  и Б ар то ка  (t. 5 указанного  и здани я) .

Особо следует сказать  о теоретической концепции X. Ш енкера 
(145 и д р .) ,  получившей в последние годы необычайно широкое р а с ­
пространение и вы зы ваю щ ей пристальное внимание современных 
исследователей.

Ц е н тр ал ьн ая  идея Ш ен кера  — идея структурных уровней. А в­
тор выводит слож ное иерархическое целое м узы кальн ой  ком п ози­
ции из некоторой первоструктуры, являю щ ей ся  особого рода про­
екцией тонического т р е зв у ч и я . 'Д л я  того чтобы о бн аруж и ть  данную  
первоструктуру в музы кальном  произведении, необходимо последо­
вательно снимать вуалирую щ ие ее звуковые пласты. М етод редук­
ции и составляет  квинтэссенцию предлож енного  аналитического 
метода. О братное  разверты ван ие  этой схемы в конкретное м узы ­
кальное целое, п редставляю щ ее собой многоуровневое единство 
(H in te rg ru n d ,  M it te lg ru n d ,  V o r d e r g r u n d ) , является  основой и м ­
провизации, прелю дирования, создания м узы кального  прои зведе­
ния.

П редл о ж ен н ая  Ш енкером методика в общем не нова. П рием ы  
схем атизации м узы кального  текста и последующего разверты ван ия  
гармонической схемы в конкретный м узы кальн ы й текст достаточ­
но традиционны (см., например, демонстрацию  этого приема в 
«Учебнике гармонии» Э. Рихтера , впервые изданном в 1853 г. (78, 
с. 164 и д ал е е ) .  Чем ж е  в таком  случае вы зван  тот непреходящ ий 
интерес к концепции Ш ен кера  со стороны зарубеж н ы х  ученых, 
который мы наблю даем  в последнее время? Д у м ается ,  что причи­
на закл ю чается  не столько в предлож енны х новых идеях, способ­
ных обогатить понимание тональны х отношений в классической м у­
зыке (а за  пределы музыки X V II I— XIX вв. Ш енкер практически 
не вы ходит), сколько в толковании эстетической роли первострук-
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туры. О на оказы вается  не только основой звуковой конструкции, 
но т а к ж е  глубинным слоем художественного содерж ания . Н е  слу­
чайно поэтому некоторые последователи Ш енкера , р а зв и в ая  его 
идеи, обсуж даю т не только вопросы гармонии, но т а к ж е  вопросы 
музы кальной герменевтики и делаю т это в гансликанском  духе 
(116).

А нализ тональных структур в м узы кальной  теории XX в. не ог­
раничивается , конечно, рассмотрением внутритональных отношений, 
но затраги вает  и вопросы м одулирования. Помимо соответствую­
щих разделов  учебников и исследований, посвящ енных тональной 
гармонии, эти вопросы трактую тся  в ряде  специальных работ. И з ­
вестное пособие М. Р егера  (74), выш едш ее первым изданием в 
1903 г., сы грало известную роль в разр або тк е  приемов постепенной 
модуляции. Автор его дает  образцы  модулирования в самые р а з ­
нообразные тональности, п ред лагая  использовать  в качестве о б ­
щего аккорда  р азны е гармонии. Ш ироко применяю тся, в частнос­
ти, аккорды  дорийской субдоминанты, двойной доминанты  и, осо­
бенно, аккорд  неаполитанской сексты (64 случая  из 100).

Потребности м узы кального  образован и я  и практической компо­
зиции требовали  дальнейш ей р азр або тк и  техники модулирования. 
«Н икогда еще отсутствие' культуры  в модуляции не было столь 
большим, как  сегодня», — говорил Ш ёнберг в 1920 г. (цит. по: 111, 
S. 2).

«Теория модуляции» А. Б ё к м а н а  (111), и здан н ая  в начале  
50-х гг., в известной степени способствовала дальн ейш ем у осозна­
нию различны х способов и развитию  техники м одулирования. В нем 
был установлен круг м одуляционных средств, в основных своих 
чертах сохранивш ийся в учебной п ракти ке  до настоящ его  времени. 
Б ёкм ан  рассм атри вает  м одулирования  в тональности, отстоящие 
от исходной на различное количество знаков  в сторону диезов и 
бемолей, д ает  образцы  модуляций через промеж уточную  то н ал ь ­
ность и «по плану» (G em ischte  M o d u la t io n e n ) , модулирование 
через неаполитанский секстаккорд. Особое внимание он уделяет  
модулированию  через неопределенные (v ag ie rende)  аккорды  и а к ­
корды с увеличенной секстой. Н едостатком  пособия явл ял о сь  от­
сутствие каких-либо указан ий  на связь  м одули рования  с формой, 
хотя в предисловии автор подчеркивал, что развитие  техники м оду­
лирования  в высшей степени способствует пробуж дению  ф антазии  
и становлению  чувства формы ( S .2 ) .

При всей значимости модуляционны х процессов в тональной 
музыке, при всем интересе к ним современной теории специфичес­
ким лейтмотивом последней, отр аж аю щ и м  соответствующ ие тен­
денции в художественном творчестве, стал а  идея монотональности. 
Ее  на р азн ы е  л ады  разви вал и  крупнейш ие и очень не похож ие один 
на другого теоретики XX в. — А. Ш ёнберг, П. Хиндемит, X. Шен- 
кер. В основе этой идеи леж ит  абсолютно верная  и прогрессивная
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посы лка — понимание звуковысотного, гармонического строя м у зы ­
кального произведения как  безусловной художественной целост­
ности, подчинение его основному тону произведения, его основному 
созвучию. И наче говоря, в идее монотональности получает  свое з а ­
вершенное и абсолютное вы раж ени е  основная аксиома тональной 
музыки. Поэтому-то Ш ёнберг говорит не об отклонениях в новую 
тональность, а об использовании областей (регионов), непосредст­
венно подчиняющ ихся главному строю, вы ступаю щ их в качестве 
внутритонального явления  (149, Кар. 3, 4).

П ож алуй , еще более ради кальную  позицию по этому вопросу ,
зани м ает  П. Хиндемит, в тональной концепции которого (см.: 125) 
модуляции отведено весьма скромное место. Оно и понятно. Если 
внутри хроматической тональности, которую у твер ж дает  Х инде­
мит, возм ож ны  любые соотношения, если каж д о е  созвучие (и его 
основной тон) можно истолковать как  определенную  функцию о с ­
новной тональности, то м о д у л я ц и я .в  традиционном смысле слова  
становится, по существу, излишней. П роисходит как  бы включение 
инотональных элементов в структуру основной (и единственной) 
тональности, модуляционность преодолевается .

И зл о ж ен н ая  и проком м ентированная  здесь идея м онотональнос­
ти отвечает, конечно, многим явлениям  художественной практики  
XX в. и могла бы быть проиллю стрирована  произведениями таких, 
например, композиторов, как  А. Скрябин, С. П рокофьев, Д . Ш о ст а ­
кович. И все ж е  подчеркнем, что идею монотональности ни как  не 
следует абсолю тизировать. Л ю бое  целое строится иерархически, и 
это полож ение вполне проявляется  в случае  с тональностью. О т ­
клонения и модуляции, субсистемы и регионы и тому подобные яв- , 
ления нисколько не противоречат идее целостности, если ее пони­
м ать  не механистически, а диалектически. Элементы  звуковы сот­
ной структуры  могут подчиняться основному тону, тонике не не­
посредственно, а опосредованно, о б н ар у ж и в ая  различны е «этаж и »  j 
тональной конструкции, что, в принципе, нисколько не наруш ает  
идеи тонального единства. Опыт классической музы ки вполне убе­
дительно это показы вает . В ней имели место и отклонения, и м оду­
ляции, но степень тональной целостности бы ла  ни как  не меньшей, 
чем в произведениях тех авторов, которые сознательно следую т 
принципу монотональности. К лассикам  не приходилось прибегать 
к «силовому» утверж дению  тональности, что нередко имеет место 
в творчестве современных композиторов.

Специфическим проявлением  тонального принципа организации 
м узы кального  м атер и ала  явилась  политональность, сл о ж и в ш аяся  
в 10— 20-е гг. нашего века  и постепенно у тверди вш аяся  в качестве  
правомерного  и худож ественно необходимого приема в м узы ке
XX в. (см.: 70, с. 4 —5). П олитональности посвящ ено значительное 
количество исследований как  зарубеж ны х, т а к  и отечественных ав-
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т о р о в ', вокруг этого вопроса до сих пор не утихаю т теоретические 
споры. Одним из первых трудов, где бы ла сделана  попытка теоре­
тически рассмотреть феномен политональности, явилась  статья 
А. К азеллы , изданн ая  у нас в 1926 г. отдельной брошюрой с предис­
ловием Б. А сафьева (46). Считая  основой политональности взаи м о­
проникновение звукорядов, п реж де  всего диатонических, К азел л а  
определяет  р ассм атриваем ы й прием м узы кального  письма как  «мо­
дуляцию  в одновременности». Он ан ализи рует  гармонические и 
мелодические формы  политональности, о б р ащ ая сь  как  к ее истори­
ческим предтечам, т а к  и к современным ф орм ам  проявления. В ста ­
тье есть т а к ж е  эстетическая  оценка различны х видов политональ­
ности, на которой, впрочем, К а зе л л а  не считает возм ож ны м  н аста ­
ивать. «Ничего нельзя  отрицать a priori» , — зам ечает  он.

Чем знам енательно  появление политональности к а к  нового при­
ема письма и ее теоретическое осмысление? В аж н ейш и м  моментом, 
на наш  взгляд, является  то, что найдена  принципиально новая ф о р ­
ма ладогармонического  единства. П ри ставка  «поли-» д о л ж н а  по­
ниматься не в смысле сущ ествования двух или нескольких п ол­
ностью автономных звуковых систем, а в смысле ф орм ирования  
сложной, иерархически построенной звуковой вертикали. Звучащ и е 
порою в озраж ен и я  против применения термина «политональность», 
отрицание самого сущ ествования этого феномена представляю тся  
нам отступлением от диалектических форм осмысления структуры 
м узы кального  м атери ала .

«Система одновременно действую щих тональностей — пересе­
кающихся, перекры ваю щ их, взаимодополняю щ их, а иногда и про­
тивостоящ их друг другу», переменные гармонии, подвиж ны е тони­
ки ф ормирую т тот тип тонального письма, который Р. Рети  назвал  
пантональностью  (75, с. 47, 48, 52). Это та к а я  структура, «в кото­
рой поля при тяж ен ия нескольких тоник существуют одновременно, 
как  бы взаимно противодействуя, независимо от того, которая  из 
тоник в конце концов станет заклю чительной» (там же, с. 53). К он­
цепция пантональности  является , по существу, специфическим р а з ­
витием идеи политональности (к которой, впрочем, сам Р ети  отно­
сится несколько критически, не видя в ней достаточно факторов  
д ля  «тоникального единства элементов») (с. 48). С ущ ность панто­
нальности состоит, вероятно, в том, что единство звуковысотного 
строя музы кальн ого  произведения опирается  не на отдельны й тон 
или аккорд, а на некоторую систему опорных тонов. Ясно, что 
т а к а я  организац ия  допускает  новые формы  разн ообрази я ,  специ­
фические приемы построения музы кального  целого, а сл едо ватель ­
но, раскры вает  новые вы разительны е ресурсы музы кального  язы ка.

1 Список литературы  по этому вопросу см. в книге Ю. П аисова (70, 
с. 387— 389).



Упомянутые уж е работы  Л. К азеллы  и Р. Рсти касаю тся и такой 
формы  организации в музыке XX в., к ак  атональность. К а зе л л а  
ограничивается  в своей статье  лишь указан ием  на ряд  прои зведе­
ний Ш ёнберга, которого он считает персональным создателем ато ­
нальности (начиная с ор. 11 — Drei K laviers ti icke), не подвергая 
феномен атональности сколько-нибудь серьезному анализу. Рети, 
коротко проследив исторический путь атональности и ее различны е 
формы (свободная атональность, д одекаф онн ая  техника и се эво ­
л ю ц и я) ,  приходит в конце концов к тому, что атональность м ож ет  
быть вклю чена (и обычно вклю чается) в пантональную  структуру.

Ф ормирование и различие атонального мыш ления отразили  воз­
никновение нового способа слы ш ания музыки, свободного от о р г а ­
низующего воздействия тональных отношений. Основными чертами 
этого «нового способа» следует, вероятно, признать: а) п реодоле­
ние тональной ориентации (но не механический отказ  от нее);
б) усиление воздействия интонационно-тематических ф акторов  на 
осмысление звуковысотного строя м узы кального  произведения;
в) активи зация  темброво-колористического компонента как  ф а к т о ­
ра звуковысотной организации и тем самым выход за пределы 
ладогармопической  организации, выход тем более значительный, 
что он привел не только к более интенсивному использованию к р а ­
сочной стороны гармонии и традиционных инструментальных 
средств, но т а к ж е  к появлению конкретной и электронно-акустичес­
кой музыки.

Л и те р а ту р а  об атональной музыке т а к ж е  м ож ет  быть кл асси ­
ф ици рован а  согласно предлож енной схеме. С вободная ато н ал ь ­
ность, явивш аяся  кратким  эпизодом в творческой биографии 
А. Ш ёнберга  и других представителей нововенской ш колы и лиш ь 
спорадически п оявляю щ аяся  в произведениях других ком позито­
ров, в меньшей мере привлекает  внимание исследователей, чем со з ­
д ан н ая  в 20-х гг. додекаф онн ая  система, получивш ая интенсивное 
развитие в последующ ие десятилетия. Крупных исследований о сво­
бодной атональности в зарубеж ной  теоретической литературе  не 
так  у ж  много, но они все-таки есть.

Р азр а б о тк е  метода атонального  письма, который не был бы ск о ­
ван догмами серийной техники, посвящено учебное пособие 
Ж . Ф ал ька  (119). Автор его предлагает  строго си стем атизирован­
ные п р ави ла  письма, следование которым позволяет соблюсти «чис­
тоту атонального стиля», преодолеть тональную  ориентацию. Суть 
этой техники в использовании таких интервальны х структур, кото­
рые не позволяли бы какому-либо топу стать центром звукового 
тяготения. Особую роль Ф альк  отводит так  назы ваем ом у а т о н а л ь ­
ному перечению, систематически вводимому как  в одноголосные, 
так  и в многоголосные звуковые построения.

Вопросы организации звуковых структур в музыке, подчи няю ­
щейся принципам свободной атональности, обсуж даю тся  в книге
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А. Ф орте (121). Автор рассм атривает  определенные звуковысотные 
ячейки и их отношения, способы их внутренней организации, пре­
образован и я  и комбинирования. Здесь  необходимо отметить два  
момента. Во-первых, речь идет не о додекаф онной или серийной 
технике, а о способах своего рода «интонационной работы». Во-вто- 

, рых, атональны е структуры  анализирую тся  не с точки зрения зву­
кового тяготения или его отсутствия (что подчеркивало бы н ега­
тивный характер  атональности по отношению к предшествующим 
ей звуковым систем ам ), а со стороны специфических форм атональ- 

I ной организации, где п орядок  и согласованность элементов обеспе­
чиваю тся непосредственно интонационными средствами (которые в 
отдельных случаях  могут приобрести хар актер  тематического род­
ства) .

И  наконец, огром ная литература  существует по додекафонной 
(и вообще серийной) организации. Вслед  за  работам и  непосредст­
венных создателей нового метода м узы кальн ой  композиции, в кото­
рых имело место его первоначальное обоснование (123; 148), у ж е  
в предвоенные, а затем  и в послевоенные годы появился целый ряд  
достаточно глубоких исследований, освещ аю щ их к а к  различны е 
стороны додекаф онной техники, так  и принципиальны е вопросы но­
вой м анеры  музы кального  письма (118; 128; 129; 143; 126). М а т е ­
риал  этот получил достаточное о траж ен и е  в публикац иях  послед­
них лет на русском язы ке  (55; 105; 35), и потому в р яд  ли есть необ­
ходимость еще раз  п ересказы вать  хорошо известные вещи. М ы  д а ­
дим лиш ь краткую  характеристику  книги Р. Л ейбовиц а  «Введение 
в 12-тоновую музыку» (129) и прокомментируем отдельные ее по­
лож ения.

Ученик Ш ён берга  и Веберна, Л ейбовиц  «из первых рук» полу­
чил сведения о додекаф онной технике, проверил ее в своей твор­
ческой практике, обобщ ил и осмыслил основные черты системы. В 

[’ основе работы  леж и т  ан али з  В ариац ий  д ля  оркестра  соч. 31 Ш ён ­
берга, но автор за тр а ги в а ет  т а к ж е  более ранние и более поздние 
произведения своего метра, отдельные произведения В еберн а  и 
Берга , анализи рует  композиции более молодого поколения м у зы ­
кантов, использовавш их серийную технику (Л. Ц енка , Э. Кш енека, 
П. Д ессау , Э. И. К ана , Р . Л ей б о ви ц а) .  Это позволяет  ему д ать  дос­
таточно полную картину возникновения и развития  классической 
додекаф они и и сделать  необходимые выводы. Речь здесь идет о 
хроматической основе серийной техники, о необходимости ее во з ­
никновения для  внесения порядка  в атональную  композицию, о 
построении мелодии и гармонии на основе единого звукового комп­
лекса  и т. д. Н о некоторые принципиальны е полож ения Л ей б о в и ­
ца звучат  свеж о и в настоящ ее  время.

А нализи руя  процесс сочинения модальной  и тональной музыки, 
Л ейбовиц  отмечает, что в данном случае  выбор л а д а  предшествует 
непосредственной творческой активности композитора. З д есь  име-
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ет место своего рода дуализм  явления (конкретный тематизм ) и 
сущности (лад, то н ал ь н о сть ) , при котором последнее предопреде­
ляет  структуру мелодии и аккордов.

П ри  серийном способе композиции выбор серии при надлеж ит  
акту сочинения. Серия персонифицирована, равно как  и в озн и каю ­
щие затем на ее основе мелодические и гармонические последова­
тельности. Если при тональном письме в звуковых ф игурах  мы чув­
ствуем тональность — нечто внешнее, другое по отношению к ним, 
то серия — лиш ь ан сам бль  интервалов, она не обозначает  ничего 
другого, кроме самой себя и звуковых явлений, которые из нее м о ­
гут быть выведены. В данном случае сущность (essence) не п ред ­
шествует явлению  (ex is tence) ,  а, наоборот, явление, которое с о зд а ­
ется в каж дом  новом композиторском усилии, у стан авли вает  свою 
собственную сущность, как, впрочем, и свои собственные законы. 
Серия — не л ад  и не тональность. Это своего рода квазитематичес- 
кая  индивидуальность; не тема, а первичный, исходный м атериал, 
ген, требую щий реализаци и  в конкретных звуковых структурах  
(129, р. 101 — 104).

П одобные р ассуж дения  имеют прямое отношение к идее о ладе  
как  единстве общего и индивидуального, о диалектическом  в з а и ­
мопроникновении моментов разверты ван ия  и становления. Л е й б о ­
виц правильно подмечает примат момента разверты ван ия  в м о ­
дальной и тональной музыке и, напротив, примат момента стан ов­
ления при серийном способе композиции. Но он их абсолю ти зиру­
ет. У см атривая  общность, д а ж е  универсализм  в тональной системе 
конца XIX в. (В агн ер ) ,  когда м аж ор  и минор достигли предельной 
степени взаимопроникновения, Л ейбовиц  уверяет  нас, что т о н а л ь ­
ная  сущность музы ки В агнера  якобы единообразна. Он не видит 
того, что универсальность данной системы реализуется  в необы ­
чайном вариантном разнообразии , б лагодаря  чему разверты ван ие  
ее диалектически предполагает  момент становления. Общ ее здесь 
м ож ет  быть реализовано  только в индивидуальны х формах, и ин­
ди ви дуали зац и я  эта  не только тематическая , но и ладогармоничес- 
кая.

Ч то касается  серийного способа композиции, то и здесь есть не­
м ал о  генерализированны х моментов. П о зж е  (р. 107) Л ейбовиц 
признает, что все додекаф онны е серии опираю тся на единый, об ­
щий д ля  них хроматический звукоряд. Но это явно не все. К а к  по­
к а з а л а  худож ествен ная  практика, в р ам ках  хроматической систе­
мы сформировались  (и не могли не сф ормироваться , поскольку все 
они строились путем отрицания  диатонического порядка и т р а д и ­
ционных тональны х отношений, а отрицание чего-либо всегда ведет 
к возникновению противополож ности) достаточно устойчивые ин­
тонационные образован ия , которые являю тся  законом не только 
для  конкретного произведения, но и д л я  широкого круга  сочинений 
данного стиля. Звуковысотный строй додекаф онны х произведений
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только на первый взгляд  каж ется  абсолю тно индивидуальным. Н а  
поверку оказы вается , что он, так  ж е  к а к  при модальности и т о ­
нальности, сочетает в себе черты общего и индивидуального.. И это 
ни в коем случае  не долж но было бы огорчать Р. Л ейбовица, так  
к а к  именно данное обстоятельство позволяет  додекафонной музыке 

у быть средством художественной коммуникации: ведь отсутствие
общих моментов в произведениях такого рода в значительной сте­
пени сделало  бы к а ж д о е  из них «вещью в себе», в чрезвычайной 
степени затруднило бы процесс их восприятия.

РУССКИЕ И СС Л ЕДО ВА Н И Я  Л А Д А  И ГАРМОНИИ  
В Д О Р Е В О Л Ю Ц И О Н Н Ы Й  П Е Р И О Д

Русское слово «лад», которым в настоящ ее время переводят  ев­
ропейские термины m odus, mode, имеет гораздо  более широкий 
смысл. В самом общем, внем узы кальном  смысле оно означ ает  ус­
тойчивые формы бытия, сохранение традиций, культуры, ж изни 
(13). И наче говоря, значение этого слова близко к  значению  тер ­
мина «гармония» в его широком, эстетическом смысле, но имеет 
оттенок общественной гармонии, общественного согласия и зако н о ­
мерного течения жизни.

И зд а в н а  применялось слово «лад» и в более узком, специфичес­
ки музы кальном  смысле, означая  «согласие музы кальн ы х и певчес­
ких звуков» («не в л а д  играют и поют») *. Н а  такое  значение слова 
и опирался, вероятно, М. Резвой, когда  он в 30-х гг. прошлого века 
впервые применил термин «лад» к описанию звуковысотных струк­
тур музыки. Л а д  действительно является  условием эстетической 
согласованности, закономерного  течения музы кального  процесса.

Н а  первых порах термин «лад» имел более узкий смысл и я в л я л ­
ся, скорее всего, переводом немецкого терм и на  T onart ,  который 
м ож ет  означать, в зависимости от контекста, тональность, лад, 
строй. Это видно, в частности, из статьи Резвого, написанной им 
для  «Энциклопедического лексикона», издававш егося  в П етер б у р ­
ге во второй половине 30-х гг. прошлого века  (см., например, с т а ­
тью « А (L a)» ,  где Р езвой  пишет о «ладе  C -dur»  (73, с. 1) ) .

М ногозначность термина «лад», а главны м образом, его соотне­
сенность с гармоническими ф орм ам и  лада ,  т. е. с тональностью  
к ак  способом организации звуковысотной стороны музы кального  
интонирования, застави ли  исследователей русской песенности ис-

1 С ловарь церковно-славянского и русского язы ка. Т. 1. СПб., 1847. С остави­
телем м узы кального раздела  словаря являлся  М. Резвой. Подобную  трактовку 
дает  позж е (1863) и В. Д ал ь , определяя, в частности, л ад  как «согласие, взаим ­
ную стройность м узы кальны х звуков».
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кать  иные термины д ля  обозначения ладовой  структуры народных 
напевов. Д л я  характеристики  мелодических форм диатонического 
л а д а  (в отличие от ладов  европейского многоголосия — м а ж о р а  и 
минора) В. Одоевский п редлагал , например, использовать стари н ­
ный русский термин «погласица», применение которого позволяло, 
кроме того, отличать ладовы й строй народной песенности от ладов 
русской церковной музыки, которые обозначались  словом «глас» 
(67, с. 280, 322, 324, 328). П оследний термин В. Одоевский считал 
эквивалентом  K irchen-T onart ,  Ton du p la in  chant, ton  d ’eglise, 
M odus  ecc les ias t icus  (там же, с. 322, 359).

П одчерки вая  ладовое  своеобразие русских народных напевов и 
старинного церковного пения, О доевский у к а зы в а л  не только  на х а ­
рактерны е для  них гласы  и погласицы как  на особые формы  м ело­
дического диатонического лада .  Он отмечал та к ж е  особенности его 
разверты вания: поступенное движение, отсутствие широких с к а ч ­
ков (не шире квинты ). В работах  О доевского можно увидеть н а ­
мек на осознание ладовой  переменности. « . . . Н а ш и  напевы, — пи­
сал  он, — не признаю т за тоникой всех ее западны х прав. Иногда 
она играет ролю терции (как  м еди ан та) ,  иногда ролю квинты (как  
д и ап ен та )»  (67, с. 610).

П редставляю т  известный интерес и другие соображ ен и я  В. О д о ­
евского, касаю щ и еся  ладовой  организации. П р еж д е  всего отметим 
разграничение им напева  (мелодии) и гласа , под которым он пони­
м ает  «систему или схему звуков, входящ их в тот или другой напев, 
или, так  сказать , м атери ал  напевов» (с. 624). Вместе с тем он не 
ограничивал  понятия гласа  звукорядом  и вы делял  в нем тонику 
или основной звук, который выступает  в качестве «почина» м ел о ­
дии (с. 360). Последнее обстоятельство позволяет полагать , что 
О доевский р азл и ч ал  вневременные и временные аспекты ладовой 
организации, т а к  как  связы вал  понятие тоники с ее применением 
в н ачале  напева.

О сознавая  различие  характеров  гласов, Одоевский вы сказы вал  
пож елан ие  не только «художественного воспроизведения наших 
гласов и п о г л а с и ц . . .  но и, так  сказать , драм атического  сопостав­
ления х ар а к те р а  одного гласа  х ар актер у  другого» (с. 327).

Значительны й интерес представляю т вы сказы вани я  Одоевского, 
заклю ченны е в его «Этю дах об органических закон ах  музы кальной 
гармонии» (с. 443—448). Здесь  он отмечал , что «законы  гар м о ­
нии . . .  основаны на природе человеческой души, на ф изиологичес­
ких особенностях организм а , так  же, как  и на  принципах, которые 
у п равляю т  звучащ им и телами. Зак о н ы  гармонии сущ ествую т в с а ­
мой природе» (с. 447). Ученый отстаивал , таким образом , идею об 
объективности гармонии, о ее природной обусловленности. Все это 
находится в соответствии с традиц иям и  понимания м узы кальной  
гармонии, установивш имися еще в X V III  в. (век П росвещ ения) и 
вы раж енн ы м и уж е Р ам о . П рям о к Р а м о  восходит, в частности, ука-
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зани е  на «принципы, которые уп равляю т  звучащ им и телами». Не 
менее традиционной явилась  ссы лка на «физиологические особен­
ности организма». Во всем этом видится опора на данны е естест­
венных наук, определявш их научное мировоззрение X V III  — пер­
вой половины XIX в. Д л я  постиж ения социально-психологической 
обусловленности законов м узы кальной гармонии время еще не 
пришло.

О своеобразии высотного строя русской народной песни писал 
т а к ж е  А. Серов. В своей статье  « Р усская  народная  песня как  
предмет науки» (85, с. 81 — 108) он не при давал  сколько-нибудь 
существенного значения терминологическим тонкостям. Его т р а к ­
товка  терминов «гамма», «звукоряд», «лад» носила довольно д и ф ­
фузный характер . Главное внимание он уделял  вопросу о различии 
«искусственных» м а ж о р а  и минора — европейских ладов  X V II— 
XIX вв. — и мелодических ладов  русской народной песни, которые 
отличаю тся, согласно Серову, строгой диатоничностью, безоктав- 
ностью, тетрахордной структурой. О тм ечая  особенности м елодичес­
кого строя русской народной песни, Серов, подобно Одоевскому, 
писал о преобладании в них поступенного движ ения, о в озм ож н ос­
ти скачков  на различны е интервалы, которые не подчиняются, тем 
не менее, гармоническим закономерностям , а сохраняю т чисто м е­
лодическую природу. «С амы й организм песни, — отмечал С е р о в ,— 
всегда зиж дется  не на трезвучиях, а на движ ении г ам м о о б р аз ­
ном» (с. 92).

Особо о стан авли вался  Серов на вопросе о вводнотоновом тяго ­
т е н и и — неизменном признаке западноевропейских мелодий, при­
д аю щ ем  им «однообразие, которого не было в древнегреческой 
музыке, нет и в первобытной русской песне».

Серов н астаивал  на том, -что русская  н арод н ая  песня никогда 
не модулирует, что ее отличает  неизменность диатонического л а д а  
(там же, с. 87, 94, 96). П одчерки вая  ее чисто мелодическую  приро­
ду, Серов неоднократно упоминал об одноголосном, унисонном ис­
полнении народной песни. Вместе с тем он при знавал , что «народ 
в своих импровизационных хорах поет не все время в у н и с о н . . .  
но «подголоски», «припевы» в других голосах, кроме главного, ве­
дущ его  мелодию, создаю тся  только в виде мелодической прикрасы , 
в виде м одификации варианта , а никак не сплош ь под каж ду ю  ноту 
данного  напева. Тут при глубоком вникании в суть самого дела, 
о каж у тся  своеобразные, мелодико-гармонические приемы, чрезвы ­
чайно непохожие на принципы европейской гарм онизац ии . . .  » 
(там же, с. 100). Так , Серов, по существу, вскры л принципиальны е 
особенности русского народного многоголосия, противопоставив 
его многоголосию западноевропейской классической тональной 
музыки.

В духе науки своего времени Серов, к а к  и Одоевский, стремился 
обосновать  звуковой строй народной м узы ки «естественными при-
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чинами» (с. 92). В этой связи  он у к а зы в а л  на неразры вную  связь  
русского пения со словом, на то, что «в речи словесной повышение 
и понижение голоса на кварту  (вопрос, ответ и т. д.) играет с а м о ­
важ н ей ш ую  роль». Этим Серов обосновывал естественность т е т р а ­
хордов и возникаю щ ей на их основе диатонической гаммы.

Н е сумел преодолеть Серов характерного  для  русской м у зы ­
кальной теории XIX в. предрассудка, согласно которому русская  
народная  песня имеет якобы  общий звуковой строй с древнегречес­
кой музыкой. Серов отмечает т а к ж е  «родственность русской песни 
с музыкою  древнеиндийскою» (с. 90). Эти недостаточно обоснован- |
ные утверж дения, обн аруж и ваю щ и е внеисторизм С ерова в р а с ­
смотрении ладовы х структур (против чего он весьма тем п ер ам ен т­
но выступал в первом р азд ел е  той ж е  статьи ),  находятся  в прямой 
связи  с его односторонней опорой на «естественные» предпосылки, 
на недостаточный учет культурно-исторических ф акторов  в процес­
се форм ирования  ладовы х структур музыки.

Новый этап изучения ладового  строения русской, а т а к ж е  у к ­
раинской народной песенности представляет  собой рабо та  П. Со- 
кальского  ( 8 8 ) — самы й капитальны й труд  отечественной ф о л ь к ­
лористики конца XIX в. В основе исследования леж и т  идея с а м о ­
стоятельного разви ти я  музы ки каж дого  народа, ее органической 
связи  со всем строем его жизни, с его языком. О твергая  мысль о 
древнегреческом происхождении ладов  русской народной песни, 
С окальский подчеркивал  вместе с тем, что песенность разны х н а ­
родов проходит сходные этапы  развития , а это обусловливает  сов­
падение х арактеризую щ и х  ее черт.

С окальский  первым применил сравнительно-исторический метод 
к исследованию мелодического строения народных напевов (см. об 
этом: 42; 47, с. 178). В духе своего времени он рассм атр и вал  тео­
ретические основы музыки «с точки зрения научного естествозна­
ния, точных акустических законов». П ередовы м для  его времени j 
был взгляд  на музы ку как  на феномен, который сущ ествует не сам 
по себе, а как  «м узы кальн ое  впечатление слуш аю щ и х ее людей»
(87, с. 7). О твергая  объективистскую  концепцию красоты , вы дви­
гавш ую ся Э. Гансликом, Сокальский у тверж дал ,  что « п рек рас­
н о е . . .  находится в тесной связи с культурой данной страны » (там 
ж е ) .  Эти принципиальные эстетические полож ения  спроецированы 
им на ан али з  ладового  строя народной песенности, который при об­
ретает, таким  образом , психологическую и социально-историческую 
обусловленность.

Ф ундам ентальны м  теоретическим полож ением работы  Сокаль- 
ского (88) явилось выделение различны х этапов  в р азвитии  л а д о ­
вого строя народной песенности — эпох кварты , квинты и терции. 
Построив «первую модель эволюционного процесса в области  м е­
лодики народной песни», он предполож ил, «что подобный процесс 
д о лж ен  был происходить в м узы ке любого н а р о д а . . . »  (47, с. 185).
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Идеи о поэтапном развитии  ладов  народной песенности п ри дер­
ж и вали сь  впоследствии и другие исследователи  (см.: 56). И  хотя 
«развитие этнографической науки показало , что деление Сокальс- 
ким истории музыки на эпохи «кварты», «квинты» и « тер ц и и » — 
приблизительно и нечетко» (47, с. 188), что «эволюционно-истори­
ческая схема Сокальского, ее периодизации не вы держ иваю т про­
верки на более широком м атери але»  (53, с. 306), современная 
ф ольклористика  все ж е  признает  верность его основной идеи.

Что касается  конкретных особенностей ладового  строения рус­
ских песен, то Сокальский  отм ечал  п реобладани е  в них нисходя­
щего движ ения, у казы в ал  на различие их амбитусов (от кварты  до 
ундецим ы ); в звуковом строе напевов он вы делял  квартовы е и 
квинтовые группы, определял  место устоя в напевах  разного типа. 
Н ем алы й  интерес п редставляю т т а к ж е  его наблю дения об отли ­
чии строя русских и украинских  песен, о восточных воздействиях 
на ладовы й строй юж норусских напевов

К недостаткам  теории С окальского  относится характерное  для  
русской музы кальной науки XIX в. смешение понятий звук оряда  и 
лада , а т а к ж е  полное игнорирование народного многоголосия, что 
имело, конечно, определенные последствия д л я  понимания л а д о в о ­
го строя напевов.

Это обстоятельство за с тав л я е т  подчеркнуть чрезвычайно в а ж ­
ную роль, которую сы гр ала  работа  Ю. М ельгунова (64). Он пер­
вый в истории фольклористики  запи сал  многоголосное русское н а ­
родное пение и на конкретном м узы кальном  м атери але  о х а р а к т е ­
ризовал  его подголосочный склад . По существу это было описание 
ранее  неизвестного науке типа многоголосия. П оследовавш ие затем 
записи Н. П альчикова , Н. Л оп ати н а  и В. П рокунина, Е. Лицевой, 
А. Л и сто п ад о ва  д окум ентально  подтвердили существование рус­
ской народной полифонии и подготовили почву для  ее теоретичес­
кого изучения, пионером которого был А. К астальский  (48; 49) 2.

Особую струю русского м узы кознания  XIX в. составили работы  
сравнительно-исторического хар ак тер а .  К ним м ож ет  быть преж де 
всего отнесена книга А. Ф ам ин цы на (98). П р и м ы к ая  к разв и в ш ей ­
ся в XIX в. ш коле сравнительного язы козн ан и я  3, работа  Ф ам и н ­
цына д ал а  впечатляю щ ий обзор ладовы х форм в музыке различ-

1 Этот вопрос был уточнен впоследствии К. Квиткой, исследования которого 
показали, что гаммы с полуторатоповы ми интервалами, характерны е для южно- 
русской (украинской) музыки, роднят ее не с тюркскими, как  полагал  П. С окаль­
ский, а с армянскими, цыганскими, хорватскими и м адьярскими напевами (53).

2 Обзор исследования гармонического строя русского подголосочного много­
голосия см. в (43).

3 В России она была представлена исследованиями С. Л ебедева (1749— 
1817) и А. Востокова (1781 — 1864), за рубеж ом — именами Р. Р аска (1787— 
1832), Ф. Боппа (1791 — 1867), Я. Гримма (1785— 1863) (см.: 17, с. 31, 34—37;
47, с. 1 8 5 -1 8 6 ) .
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ных народов — от Японии и И ндонезии до Ш отландии  и И рландии. 
Д обави м , что автор ссы лается  т а к ж е  на музы ку Д ревней  Индии, 
Д ревней  Греции и Византии, на григорианский хорал  и русское 
обиходное пение. Книга Ф ам ин цы на бы ла первой работой такого 
рода в истории русского м узы кознания . В значительной мере спор­
ные научные выводы, сделанны е автором, были обусловлены со­
стоянием м узы кально-этнограф ической  науки того времени. Р а з д е ­
лявш иеся  им взгляды  о стадиальности  развития  лада ,  согласно 
которым пентатонику следует р ассм атри вать  как  один из его э т а ­
пов, свойственный м узы ке всех народов, не получили последую щ е­
го подтверж дения. И все ж е  рабо та  Ф аминцына, позн аком ивш ая 
м узы кальную  общественность с образц ам и  народной песенности 
разны х стран, имела полож ительное значение. Высокой оценки з а ­
служ ивает , в частности, основная методологическая  устан овка  а в ­
тора, исходившая, по существу, из идеи о единстве музы кальной 
культуры всего Евразий ского  континента.

Сравнительно-историческую линию м узы кознания  представляю т 
т а к ж е  работы  В. П етра. В 1899 г. он и здал  книгу «О м елодичес­
ком складе  арийской песни», где сделал , в частности, попытку обос­
новать арийское происхождение древнегреческой музыки.

Более  подробное рассмотрение ее ладового строя он предпринял 
в работе  «О составах , строях и л а д а х  в древнегреческой музыке» 
(72). Если утверж ден ия  П етра  об общ еарийских истоках музыки 
греков оказал и сь  во многом спорными и гипотетическими, то пред­
принятое на основе глубокого знан ия  греческих источников иссле­
дование ладового строя этой музы ки до сих пор сохраняет  извест­
ную ценность. В книге дано ясное и свободное от модернизации и з­
лож ение богатой и разнообразной  системы древнегреческих ладов, 
воссоздан процесс ее исторического развития. П оследую щ ее изуче­
ние древнегреческой музыки внесло, конечно, коррективы  в к ар ти ­
ну, нарисованную  Петром, но это не меняет общую оценку его 
работы.

Д ругим  направлением  в развитии  теории л а д а  в России я в и ­
лись учебные пособия по гармонии, созданны е в последней трети 
XIX в. корифеями русской м узы кальн ой  классики  П. Чайковским 
и Н. Рим ским -К орсаковы м . Н есм отря  на свой подчеркнуто п р ак ти ­
ческий характер , эти пособия за л о ж и л и  не только методические 
традиции преподавания  предмета, но послуж или т а к ж е  отправной 
точкой для  разви ти я  отечественной науки о гармонии.

Пособия Ч айковского  и Р и м ского-К орсакова  были ответом на 
потребности м узы кального  о б разован и я  в России. О пи раясь  на 
опыт преподавания  гармонии в Европе, п реж де  всего в Германии, 
они учитывали, конечно, и отечественный опыт, использовали в ы р а ­
ботанную к тому времени специальную  терминологию.



При составлении своего «Руководства  к практическому изуче­
нию гармонии» (1871) Ч айковский  отталки вался ,  вероятно, от 
учебника преп одавателя  Лейпцигского университета Э. Рихтера, 
переведенного на русский я зы к  в конце 1860-х гг. и и сп ользовав­
шегося в Петербургской и М осковской консерваториях. Но о сле-

1 пом копировании иностранного образца  в данном случае не могло
быть и речи. С одерж ание  и общий план «Р уководства»  Ч а й к о в с к о ­
го заметно отличаю тся от учебника Рихтера.

В своем «Руководстве» Ч айковский весьма скептически отзы- 
t  вался  о современных ему «теориях» гармонии, которые он считал

«построенными на песке». Будучи уверенным в том, «что м узы ­
кальн ая  наука, постепенно совершенствуясь, найдет, наконец, ключ 
к теоретическому разъяснени ю  гармонических таинств», автор соз­
нательно ограничивался выведенными эмпирическим путем п р ави ­
лами (106, т. За, с. 3),  апелли ровал  к требованиям  музы кального  
слуха (с. 14).

Верный традиц иям  русского музы кального  мышления, Ч ай к о в ­
ский уделял  существенное внимание мелодическому ф актору  с т а ­
новления гармонии, вопросам голосоведения. И стинная кр а с о т а 1 
гармонии, писал он, возм ож н а  только в том случае, если « к а ж ­
дый голос получит самостоятельное значение, свой особенный х а ­
р а к т е р . . . »  (с. 43). «Хотя выведенные путем опыта и подтверж ден­
ные м узы кальн ы м  чувством гармонические закон ы  непрелож ны  в 
своей сущности, но в гармонии вполне развивш ейся, мелодические 
требования голосов столь сильны, что они часто оправды ваю т р е ­
ш ительные уклонения от этих зак онов»  (с. 160). «Эта оценка воп­
росов голосоведения, — отм ечал  А. Оголевец, — является  индиви­
дуальной и вполне прогрессивной особенностью теоретического 
труда великого м узы кан та»  (66, с. 126).

В глубинной связи с мелодическим пониманием гармонии о к а ­
залось полож ение Ч айковского  о «внутренней связи трех больших 
трезвучий м аж орного  л ад а»  (т. е. трезвучий 1, IV и V ступеней. — 
Ю. Б. ) ,  которое «есть о траж ен и е  родства (но общности тетрахор­
дов) трех рядом  л еж ащ и х  по квинтовому кругу ладов»  (106, т. За, 
с. 11). З д есь  ж е  Ч айковский писал о взаимной связи минорных т р е ­
звучий м аж орного  лада ,  предвосхищ ая тем самы м идею перемен­
ных функций (см-: 19, ч. 1, с. 46; 91, с. 163— 165). Н а  основе « п а ­
раллельного  родства  ладов»  он делил «всю массу м аж орны х  и 
минорных трезвучий м аж орного  л а д а . . .  на три группы» (I и VI, 
V и III, IV  и I I) ,  в чем проявилась  известная близость его воззре ­
ний на этот предмет к ф ункциональной школе.

В учебнике наш ли о траж ен и е  вопросы взаим освязи  гармонии и 
формы  (применение специфических гармонических средств в к а ­
денции, различение  проходящ их модуляций и модуляций в собст­
венном смысле этого сл о в а ) ,  вопросы, касаю щ и еся  рассмотрения 
гармонии как  м узы кального  вы разительного  средства  (соображ е-
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му всякого рода теоретические обоснования. М етодический при н­
цип Рим ского-К орсакова : «Д елай  так, как  я тебе приказы ваю , и б у ­
дет хорошо» (92, с. 107). Этим и объясн яется  то обстоятельство, 
что в учебнике Рим ского-К орсакова  мы не найдем каких-либо оп­
ределений, касаю щ ихся л ада ,  гаммы, строя, тональности. Единст- 
венное общее понятие, намеченное автором, — понятие «гармония», 
под которой он понимает «связь аккордов и случайных сочетаний 
меж ду собой и их употребление для  музы кального  сочинения». 
О днако  короткое определение, внешне не претендующ ее на глуби- 

р  ну теоретического обобщ ения, имеет под собой солидное осн ова­
ние. Рим ский-К орсаков  развил  намеченное Ч айковским объедин е­
ние параллельны х  созвучий в функциональные группы и предло­
жил функциональную  систем атизацию  созвучий м а ж о р а  и н а т у ­
рального минора '. Одна из важ нейш их методических установок а в ­
тора учебника — преж де всего воспитать у учеников понимание 
функциональных связей главных трезвучий лада ,  «чувство р и тм и ­
ческого и гармонического равновесия и стремления к тонике» (77, 
т. 1, с. 155). Ф ормированию  тональны х ощ ущ ений способствует 
т а к ж е  относительно раннее изучение главного, по вы раж ению  Р и м ­
ского-К орсакова, септаккорда , строящ егося на V ступени лада .  
Все это, а т а к ж е  сохранивш ееся  и в печатном издании учебника 
(Г886) толкование секстаккорда  VII ступени в качестве д о м и н ан ­
товой гармонии, а аккордов  II ступени в качестве субдоминанто- 
вых гармоний позволяет  рассм атри вать  теоретическую концепцию 
Рим ского-К орсакова  к а к  функциональную. О том ж е говорит пони­
мание им модуляции, «учение о которой основы валось на сродстве 
строев и модуляционном плане, а не на внешней связи чуж ды х 
друг другу аккордов по общим тонам» (там ж е ) .

Сущ ественное внимание уделил Р им ский-К орсаков  и вопросам 
соотношения гармонии и формы. Это вы раж ено, в частности, в на-

I мечаю щ емся разграничении кадансов и гармонических последова­
тельностей иного типа (там же, с. 277— 278), в различении м о д у ­
ляционных переходов и отклонений (с. 317), в указан ии  на ф о р м о ­
образую щ ую  роль доминантового и тонического органного пункта 
(задача  на с. 331).

Система Р им ского-К орсакова, о п и равш аяся  на м узы кальную  
практику, бы ла свободна от схоластических тенденций, х а р а к т е р и ­
зующих концепцию Р им ан а. И слож и лась  она совершенно с а м о ­
стоятельно, вне непосредственных воздействий немецкой ш колы  2,

1 Это излож ено в первом, литографическом издании учебника (1884) (см.:
19, ч. 1, с. 47).

2 Ко времени создания учебника Рим ского-К орсакова основные труды Р и м а­
на еще не были написаны. П равда , диссертация «M usikalische Logik», где Рим ан 
пытался объяснить даж е  самые слож ные гармонические образования как видо­
изменения трех гармоний Т— S— D, была издана в 1873 г. Но она так  ж е, как
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с опорой на опыт ведения курса  в России '. Вместе с тем Римский- 
К орсаков  был убеж ден в «необходимости вести преподавание на 
вполне слож ивш ейся  европейской основе», в которой он видел «не­
зы блемы й ф ундам ен т  музы кального  проф ессионализма» (82, 
с. 122). Т акова, в сущности, была и позиция Чайковского  (см. его 
письмо к С. Танееву от 15 августа 1880 г.) (106, т. IX, с. 240).

В аж н ы м  этапом в становлении русской науки о гармонии я в и ­
лась  теоретическая  деятельность С. Танеева. Во вступлении к «под­
виж ному контрапункту  строгого письма» (1909) он в лаконичной 
ф орме и злож и л  принципиальны е полож ения, характери зую щ и е  т о ­
нальную систему, «которая группирует ряды  аккордов  вокруг о д ­
ного центрального тонического аккорда , допускает в течение пьесы 
смену центральны х аккордов одного другим (отклонения и м оду­
ляции) и группирует все второстепенные тональности вокруг г л а в ­
ной . . . »  (93, с. 4 ) .  Здесь  следует обратить внимание, по крайней 
мере, на три момента. Во-первых, Танеев ясно говорит о тональной 
системе, противопоставляя  ее «церковным л адам »  и тем самым во з ­
водя ее в р а зр я д  специфической формы  лада . Во-вторых, Танеев 
полностью преодолевает  м елодико-звукорядное понимание л а д а  и 
пишет о группировке аккордов. И в-третьих, он четко формулирует  
идею о руководящ ей роли главной тональности, группирующей 
вокруг себя все второстепенные тональности.

«Гармония свободного письма (т. е. то н ал ьн ая  г а р м о н и я .—• 
Ю. Б.)  . . . в л а д е е т  средствами скреп лять  целые группы гармоний в 
одно органическое целое и благо д ар я  модуляционным элементам  
расчленять это целое на отделы, находящ иеся  м еж д у  собой в тес ­
ной тональной зависимости» (с. 5 ) .  Здесь  речь идет не только о 
ф орм ообразую щ ей роли классической гармонии, в частности м оду­
ляции, но у казы вается  на диалектический характер  действия г а р ­
монических средств, способных скреплять и расчленять м у зы к а л ь ­
ное произведение к ак  органическое целое.

П олож ени я , сф ормулированны е в работе  1909 г., Танеев р а з в и ­
вал  и дополнял  в процессе своей педагогической деятельности в

появивш иеся в 1880 г. «H andbtich der H a rm o n ie — und M odulationslehre»  и 
«Skizze einer neuen M ethode der H arm onielehre»  («Упрощ енная гармония» 
1893 г. есть расш иренный вариант этой книги) не были, вероятно, еще известны 
в России.

1 В «Летописи моей музы кальной жизни» Римский-К орсаков пишет: «В сущ ­
ности, система Л ядова  выросла из системы его профессора Ю. И. Иогансена, 
моя — из лядовской» (77 т. 1, с. 155). А в предисловии к первому изданию учеб­
ника гармонии Римский-К орсаков, в частности, отмечает: «С оставляя это руко­
водство, я старался  . . .  приспособить его к прохождению  курса гармонии сооб­
разно с тем, как  это установлено в настоящ ее время в С .-Петербургской К онсер­
ватории, придворной К апелле и других музы кальны х ш к о л а х . . . »  (77, т. 4, 
с. 237). К этому следует добавить, что Римский-К орсаков критически преломил 
опыт Чайковского, учебник которого он сначала использовал для  сам ообразо­
вания, а позж е вел по нему частные уроки.
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ния о применении консонирующих и диссонирую щих созвучий (106, 
т. За, с. 66— 67).

С тавя  перед собой, казал о сь  бы, скромную зад ач у  создания 
практического руководства  по гармонии, Ч айковский сделал  боль­
ше, чем предполагал . « В аж н ейш и е теоретические полож ения учеб ­
н и к а ,— отм ечал  А. Степанов, — были передовыми не только д ля  ( 
своего времени . . .  Они предвосхитили существенные моменты д а л ь ­
нейшего движ ени я  м узы кальн ой  науки» (91, с. 177).

И все ж е  следует отметить, что учебник Чайковского  с о з д а в а л ­
ся в такое  время, когда еще не существовало  сколько-нибудь раз- i 
витой теории л а д а  (см.: 94, с. 86— 87). Об этом свидетельствует, в 
частности, то обстоятельство, что автор не диф ференцировал , по 
существу, такие  понятия, как  гам м а, строй, лад, и применял эти 
термины как  синонимы (106, т. За, с. 10— 11, 170— 171). Не исп оль­
зовал  он т а к ж е  термин «тональность», хотя именно этому типу л а ­
довой о рганизац ии  посвящ ена  его работа .

М ож но было бы предположить, что разъяснени е  этих терминов 
имеет место в курсе элементарной теории музыки, предш ествую ­
щем изучению гармонии. Но изданный вскоре после «Рук оводст ­
ва» Чайковского  «Учебник элем ентарной теории музыки» Н. Каш- 
кина, который вел этот курс в М осковской консерватории, т а к ж е  
не вносит полной ясности по д ан ном у вопросу. И з текста  учебника 
м ож н о сделать  вывод, что К аш кин  понимает  под гаммой совокуп­
ность звуков, входящ их в определенную м узы кальн о-и нтонаци он­
ную систему и располож енны х по порядку их высоты от тоники до 
тоники (52, с. 26). П редлож енное  им далее  определение лада («со­
вокупность общих условий построения гаммы» — с. 27) не о тли ча ­
ется особенной я с н о с т ь ю 1. В озм ож н ое  его толкование: л ад  — это 
закономерность построения гаммы, ее инвариант, независимый от 
высотного полож ения звуков гаммы, которое обозначается  Каш ки- 
ным словами «тональность» или «строй» (синонимы).

Во всяком случае  л а д  понимается  К аш киным с его звукоряд- 
но-мелодической стороны, а гармонические связи, реально у п р а в ­
ляю щ ие процессом развития  в классической м узы ке и потому о к а ­
зы ваю щ иеся важ нейш им  ф актором  ладовой организации, никакого 
отраж ен и я  в данном им определении не находят.

«П рактический учебник гармонии» Рим ск ого -К орсакова  в еще 
большей мере, неж ели  «Руководство» Ч айковского, ориентирован 
на практическое освоение курса, и потому в нем сведены к миниму-

1 Что не помеш ало ему, впрочем, сделаться хрестоматийным и перекочевать 
в справочные издания (см., например, 71, с. 182), Это является  лишним свиде­
тельством неразвитости теории л ад а  в рассм атриваем ое время.
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качестве преп одавателя  курса м узы кальны х форм (об этом см.: 6, 
с. 50— 68, 86—87). Хотя Танеев и использовал отдельные по л о ж е­
ния римановского функционального учения, постановка и р а зр е ш е ­
ние им многих вопросов были оригинальны. Он требовал  сочетания 
единства и разнообразия  в построении модуляционного плана про- 

■> изведения (там же, с. 50), его органической связи с формой и те-
матизмом (с. 53). Серьезное внимание он уделял  ритму то н а л ь ­
ных смен (с. 54), вопросам иерархической организации тонального 
плана (функционирование объединяю щ их тональностей разного

#  порядка; с. 60). Все эти ф акторы  построения м узы кальной  формы 
р ассм атривали сь  н оценивались не абстрактно, а с позиций с л у ш а ­
теля музыки: рациональное построение модуляционного плана 
произведения долж но, по мысли Танеева, облегчать  его восприятие 
(93, с. 6; 6, с. 54, 63).

Интересно, что в ряде теоретических положений Танеева  отчет­
ливо просматриваю тся идеи, развиты е вслед за  ним его учеником 
Б. Яворским. К таковы м относятся мысли Танеева  о ладовой 
(тональной) настройке, о сочетании далеких тональностей, кото­
рое вы зы вает  наступление тональности «результативной» (у Я вор­
с к о г о — «сопоставление с результатом »),  у ж е  упом и навш аяся  идея 
Танеева о тонально-гармоническом целом и, наконец, соображ ения, 
касаю щ иеся ритма гармонических смен.

Таким образом, намечается  п рям ая  преемственность в развитии 
русской м узы кальной  науки.

ОТЕЧЕСТВЕННАЯ М УЗЫ КАЛЬНАЯ НАУКА XX в.
t

Учение Б. Яворского (1877— 1942) о «ладовом ритме» составило 
эпоху в развитии теории лада . Яворский придал  термину «лад» но­
вый глубокий смысл и возвысил это понятие до уровня одной из 

I важнейших музыковедческих категорий, п ри ближ аю щ ихся  по свое­
му значению к музыкально-эстетическим категориям.

Ф ун дам ентальны е понятия устоя и неустоя, а т а к ж е  тяготения 
явились мощным средством ан ал и за  звуковысотных отношений в 
музыке. У них были, конечно, исторические предтечи. Но столь я с ­
ное и последовательное применение понятий, фиксирую щ их м е х а ­
низм ладовой динамики, было, конечно, крупнейшим достижением 
Яворского. Д ругие  важ н ей ш и е достиж ения его теории — в о зм о ж ­
ность рассмотрения с единых методологических позиций различны х 
форм лада ,  наш едш их применение в современной Яворскому м узы ­
ке, разр або тк а  вопроса о ладовой конструкции и ее различных т и ­
пах, тесная увязка  вопросов л а д а  и метроритма, а т а к ж е  м узы ­
кальной формы  '.

1 Болес подробную  характеристику учения Б. Я ворского о ладе  мы даем  в 
(25).
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П ри всей своей новаторской глубине теория Яворского не бы ла 
свободна от р я д а  существенных противоречий. Н аи более  заметное 
из них — необоснованное вы движ ение природной неустойчивости 
тритона в качестве единственного ф актора  ладовой  динамики и, 
как  следствие этого, абсолю тизация  динамического момента в л а ­
ду, недооценка конструктивной роли устоя.

Новый этап научной деятельности Яворского откры лся  в после­
революционные годы. О ставив своему ученику С. Протопопову 
систем атизацию  и заверш ение  того этап а  в развитии  своей теории, 
который д л я  самого Яворского практически у ж е  заверш ился, с о з ­
датель  теории ладового  ритм а углубился в новые исследования, 
пы тался найти обоснование теоретических полож ений в соврем ен­
ной ем у психологической науке. В этом смысле весьма п о к азател ь ­
но его сотрудничество с С. Беляевой-Э кзем п лярской , результаты  
которого были отраж ен ы  в совместно написанных ими работах  
(15; 16).

Здесь  Яворский впервые, пож алуй , д ает  психологически ориен­
тированное и мотивированное определение л ад а ,  нацеленное на 
понимание этого феномена к ак  одной из существеннейших сторон 
м узы кального  мышления. « . . .  О снованная  на определенном при н­
ципе стройная  координация тяготеющ их ячеек, — пишет он, — об ­
разует  при своей р еализаци и  в определенных звуках  л а д . . .  О р г а ­
н изованная  внутренняя настройка д ает  возм ож ность организовать  
звуковое м ы ш л е н и е . . . »  (16, с. 8 ) .  А несколько д ал ьш е  он опреде­
ляет  л а д  как  организац ию  звукового внимания (там  же, С. 9).

В аж н ейш и м  понятием, введенным и ш ироко используемым 
Яворским и Беляевой-Э кзем п лярской , явилось понятие «ладовая  
настройка». Оно о т р а ж а л о  определенную внутреннюю психологи­
ческую установку, от которой зависит восприятие слуш ателем  зв у ­
ковысотных отношений в музыке. П онятие ладовой  настройки и 
теперь еще не потеряло своего теоретического значения. Н о т р а к ­
товка его в работах  Яворского таит  известные противоречия. Л а д  
понимается к а к  существующий до данного акта  восприятия метод, 
м анера  слы ш ания. П ри этом в известной мере элиминируется  п о д ­
верж енны й осмыслению звуковой объект, конкретное звучание 
музыки. Н е  вполне спасаю т полож ение оговорки о том, что л а д  
ф ормируется  при своей «реализаци и  в определенных звуках» (см. 
приведенную выше ц и тату ) ,  что внутренняя звук овая  настройка 
оф орм ляется  «под влиянием организую щ его начала , исходящего 
из человеческого индивида или и з в н е . . . »  (16, с. 7 ) .  Речь все равно 
идет не о музы кальном  образе, совмещ аю щ ем в себе объективное 
и субъективное начала, а об односторонне субъективной ладовой ус­
тановке, лиш ь ф ормирую щ ейся под влиянием объекта .

С субъективистским пониманием л а д а  связано  еще одно проти­
воречие теории Яворского — преувеличение роли конструктивного 
начала  в м узы ке  в противовес процессуальному началу.
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Р а з р а б о т к а  вопроса о ладовой  конструкции п ри н адлеж и т  к п ло­
дотворным достиж ениям  рассм атриваем ой  теории Яворский п ри з­
нает конструкцию основным принципом творчества (16, с. 11). К он­
с т р у к ц и я — это нечто цельное, связное и непрерывное, но внутренне 
расчлененное на ф ункционально соподчиненные части. И м ея  сам а  
по себе вневременной характер , м у зы к ал ьн ая  конструкция развер­
тывается во времени, процессе. Знам ен иты й термин Яворского 
«ладовый ритм» и схваты вает  как  р аз  эту д иалектику  конструкции 
и процесса. Причем л а д  в этом построении выступает со стороны 

„ конструкции, единства и интегрированного целого; ритм — это спо­
соб внутренней диф ференциации целостной конструкции, «соотно­
шение во времени ладовы х моментов».

Но процесс у Яворского всецело подчинен конструкции и едва 
ли не однозначно из нее вытекает. Н а  самом ж е деле  конструкция 
не только разворачивается, но т а к ж е  становится в результате  
ладоинтонационного процесса. Д и алектическое  взаим опроникнове­
ние разверты ван и я  и становления конструкции явл яется  основой 
ладовой динамики, процесса. Р еальн ы й  интонационный процесс я в ­
ляется  объективным противовесом конструктивным установкам 
субъекта. Именно со стороны процесса входит в м узы ку  ж и вое  
художественное содерж ание. Таким образом, реаби ли тац и я  п ро­
цессуального н ач ала  в музыке позволяет  преодолеть субъективист­
ский и вместе с тем ф орм альны й крен в понимании л а д а  2.

Больш ой вк л ад  в теорию л а д а  внес вы даю щ ийся  советский ис­
следователь, современник Я в о р с к о го —-Б. Асафьев.

Основные мысли А саф ьева  о л ад е  слож или сь  в 20-е гг., но были 
I р азвиты  в более поздних его р аботах  («Глинка», «И нтонация» и

д р .) .  Во многом они противостоят полож ен иям  Яворского. А сафьев 
постоянно подчеркивает  момент становления л а д а  в интонацион­
ном процессе, у твер ж дает  приоритет ладовой динамики, описыва- 

► ет богатую и противоречивую «ж и знь  лада» .
Согласно Асафьеву, л ад  — это система сопряж енны х тонов (9, 

с. 212), «организация  тонов в их взаимодействии» (7, т. 1, с. 200). 
Он указы вает  такж е ,  что это т а к а я  система звукосоотношений, 
которая подчиняется принципу централизации, «группировки со- 
элементов вокруг одной или нескольких точек опоры . . . »  (8, с. 23). 
В основе организации леж ит  «различие качественного порядка», 
что обусловливает  «чувство необходимости продвиж ения . . . »  (там 
ж е ) .

А саф ьевская  концепция л а д а  строится на четком осознании ис­
торической конкретности лада ,  его обусловленности интонацион-

1 П одробнее см.: 25, с. 11— 16.
2 П одробнее о соотношении процессуального и конструктивного начал в 

музыкальной форме см. в (24).
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ными закономерностями. Вместе с тем Асафьев не р азр ы вает  р а з ­
личные этапы  исторического процесса, видит их ж ивую  связь. « Л а д  
всегда находится в становлении . . .  «ж изнь л ад а»  никогда не ос­
тан авли вается»  (7, т. 1, с. 224). « __ Н икогда  эта  система не я в л я ­
ется абсолютно завершенной. О на всегда находится  в состоянии о б ­
разован и я  и преобразования, р азл о ж ен и я  и с о б и р а н и я . . . »  
(там же, с. 200). В аж н ейш и й фактор  исторического развития  л а д а  
Асафьев видит в обновлении содерж ания  музы кального  искусства. 
« Л а д  всегда живет, впи ты вая  в себя новые интонационные соки и 
п ер ер аб аты вая  издавна  его составляю щ ие элементы» (там ж е ) .  Это 
обусловливает  многосоставность л ад а ,  проявление и сосущ ество­
вание в нем различны х интонационных пластов. Н а  примере « Р у с ­
лан а  и Л ю дм илы » Глинки Асафьев показы вает , каким образом  
осущ ествляется  «классический строгий их синтез, см ы слово-содер­
ж ательно-образно , а не ф орм альн о  выявленный» (7, т. 1, с. 201 и 
д ал ее ) .

Конкретные формы вы р аж ен и я  лада ,  согласно Асафьеву, р а з ­
личны. Это могут быть х ар актер н ы е  напевны е сочетания тонов, 
суммирую щ ие его состав, — м аком ы  восточных музык, гласовы е 
мелодические кадансовы е обороты в византийской и сл авян о-рус­
ской системах осмогласия, образны е попевки народной крестьян ­
ской песни (10, с. 74). Н о А сафьев  у казы вает  и на отвлеченно-ло­
гические ф орм улы -звукоряды  европейского м а ж о р а  и минора (там 
ж е) .  В зятое  изолированно, вне контекста исследований ученого, 
данное полож ение могло бы дать  основание д ля  искаж енного  п р ед ­
ставления о понимании им классического л ада .  О днако конкретные 
анализы  музыки, выполненные Асафьевым, показы ваю т, что он ни­
когда не сводил л а д  к схемам  и звукорядам , видел и неустанно 
подчеркивал  интонационное наполнение лада ,  его интонационную 
природу, а т а к ж е  проявление л а д а  «в гармонических п оследова­
ниях (кадансовы е форм улы  европейской м у зы ки )»  (там ж е ) .

Н а зы в а я  различны е ф орм ы  лада ,  его мелодические и г ар м о н и ­
ческие проявления, А сафьев  вместе с тем подчеркивает при оритет­
ное значение мелодического н ач ала  в ладу. Ведь л а д  имеет ин тон а­
ционную природу: «А сущность интонации есть м е л о д и ч е с к о е . . .»  
(7, т. 1, с. 226).

И нтонационная природа обусловливает  процесс становления 
л ад а  не только в историческом развитии музыки, но та к ж е  в тече­
ние конкретного м узы кального  произведения. Н а  примере глинкин- 
ского « Р услан а  и Л ю дм илы »  (в частности, при ан али зе  « М ар ш а 
Черном ора») Асафьев п оказы вает  богатую и м ногообразную  
«жизнь лада» ,  начиная с момента его установления, через перипе­
тии ладового  развития, в «борьбе за  тонику» (7, т. 1, с. 204— 209, 
227—229).

С утверж даем ой  А сафьевы м идеей ладового  становления с в я ­
зана  та  роль, которую он отводит интервалу в процессе музы каль-
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ного интонирования. «Й нтервальность»  А сафьев понимает «как  
явление р аскры ваю щ ей  себя в музыке мысли» (9, с. 308). И н тер ­
в а л — одно из первичных вы разительны х единств, обобщ енная  ин­
тонация (с. 220), наименьший интонационный комплекс (с. 223). 
О бъединенные в систему, сопряж енны е в процессе музы кального  

•> интонирования интервалы  образую т л а д  (с. 212). С казан н ое  п оз­
воляет сделать  вывод, что А сафьев признает л а д  одним из р еш аю ­
щих факторов  м узы кального  интонирования, раскры тия  мысли в 
музыке. Во многих полож ениях теории ученого на место слов «ин-

♦ тервал»  и «йнтервальность» с полным правом мож но было бы пос­
тавить  слова «лад» и «ладовость».

Но при этом нуж но отметить один н ем аловаж ны й момент: А с а ­
фьев рассм атри вает  л а д  как  некую «результанту» ж и зн ед еятел ь ­
ных сил музы кального  творчества» (7, т. IV, с. 24). Л а д  у него 
склады вается , диалектически  становится  из сопрягаем ых и н терва­
лов; именно на уровне и н тервала  проявляется  в основном интон а­
ционная активность, интервалы  борются за  место в ладовой систе­
ме и тем самы м приобретаю т смысл и качество (9, с. 241, 333). Д р у ­
гую сторону в соотношении интервала  и л а д а  — управляю щ ую , р е ­
гулирующ ую роль л а д а  — Асафьев подчеркивает значительно реже. 
Это и понятно: д л я  него на первом месте — раскры тие  становящей­
ся мысли в музыке. А это означает, что и «лад  всегда познается 
к ак  становление, и потому он испытуется во всех м узы кальн ы х  про­
изведениях наблю даем ой эпохи, а обобщ ение ее дается  в наиболее 
характерны х  действую щих ее интонациях» (с. 229— 230). Именно 
интонационный характер  лада , его проявление в процессе музы- 

1 кального движ ени я  (с. 231) приводят  к ф орм ированию  «качества
лада»  (с. 229), «смысла звучания» (с. 241) — такое  теоретичес­
кое полож ение мож но сф орм ули ровать  на основе идей А саф ье­
ва.

Интонационно-мелодические ф акторы  л е ж а т  и в основе стан о в ­
ления гармонии. Ученый считает абсолю тно немыслимой сам о сто я ­
тельную, вне мелоса л еж ащ у ю  эволю цию гармонии (7, т. I, с. 226— 
227). Именно мелос сообщ ает  гармонии движение, динамику, 
жизнь. Согласно А сафьеву, «европейская гармония в своем стан ов­
лении до М оц арта  . . .  — осты ваю щ ая л а в а  готической полифонии» 
(9, с. 223), «сфера движ ущ ихся  голосов, всегда в совокупности о б ­
разую щ их мелодический поток, организованны й ритмом» (с. 245). 
Вместе с тем гарм ония «является  своеобразной системой р езонато ­
ров тонов л ада»  (с. 349). Но и в этом своем качестве  «она ин тон а­
ционно соотносится с мелосом, р аскр ы в ая  обертоновые возм ож н ос­
ти каж дой  точки» (7, т. I, с. 226). М елодико-интонационная ориен­
тация  А саф ьева  в вопросах гармонии заставл яет  его резко  отр и ц а ­
тельно относиться к римановской системе «функциональной г а р ­
монии», которая устан авли вает  «вертикаль»  как  основу музы каль-
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ной ткани  и механизирует  ее р а з в и т и е 1 (9, с. 243— 244).
И деи Асафьева, касаю щ и еся  л а д а  и гармонии, до настоящ его  

времени сохраняю т непреходящ ее значение. Они не только не б л е к ­
нут в сопоставлении с художественной практикой последних д е с я ­
тилетий, но, напротив, находят  подтверж дение во многих явлениях  
музы кальной культуры второй половины XX в. *>

В аж н ую  роль в развитии науки о л ад е  и гармонии сы грала  тео ­
ретическая деятельность Ю. Тюлина. В ы работанн ое  им определе­
ние — « л ад  надо понимать как  логически диф ференцированную  си ­
стему качественных взаимоотнош ений тонов» (95, с. 8 0 ) — сохра- 1 
няет свою актуальность  до настоящ его  времени. Тюлин исследовал 
акустическую  основу гармонии и психофизиологические зак о н о м ер ­
ности ладообразован и я ,  разграничил  ф ункциональные и фоничес­
кие свойства аккорда, больш ое внимание уделил вопросам голосо­
ведения и мелодической фигурации (97). О дна  из важ н ей ш и х  з а с ­
луг Тю лина состоит в исследовании основных и переменных ф у н к ­
ций тонов л а д а  (95, гл. V II ) .

О тм ечая  многообразие ладовы х систем, Тюлин подчеркивал, 
что «они р ож даю тся  и разви ваю тся  в самой художественной п р а к ­
тике, на основе живых, вы разительны х интонаций общественного 
м узы кального  язы ка . П оэтом у л ад  явл яется  системой интонацион­
ного происхождения, иначе говоря — интонационной системой» (95, 
с. 79— 80).

Вместе с тем теоретические полож ения Тюлина, касаю щ и еся  
проблемы лада ,  вы зы ваю т р яд  вопросов. И сследователь  резко  р а з ­
граничивал  лады  и интонационную практику, считая л а д  «логи­
ческой абстракцией» (с. 80). Тем самы м он ж естко  фиксирует за  < 
определенным тоном то или иное ладовое  качество. Это полож ение  
находится  в противоречии с известным тюлинским полож ением о 
переменности функций тонов лада , которая  м ож ет  осущ ествляться  
только  в ж ивом  интонационном процессе. Тюлин отрицал  п р ав о ­
мерность таких  понятий, к а к  «ладовое развитие», «ладовая  д р а м а ­
тургия» (95, с. 80; 96, с. 8).  П оказательно , что теоретики, ци ти рую ­
щие полож ение  Тю лина о ладе  как  логической абстракции, п од ­
черкиваю т, что она «не существует вне конкретного в ы р аж ен и я  в 
самом м атери але»  (Е. Руч ьевская ;  80, с. 186).

В аж н ейш ее полож ение теории Тю лина касается  апперцепцион­
ной основы ладового мыш ления, оказы ваю щ ей  существенное влия-

1 Роль мелодико-полифонического начала Асафьев вы двигает на первый 
план, анализируя и современную  ему музыку. Так, в статье, посвященной В ось­
мой симфонии Д . Ш остаковича, он пишет: «В поисках одухотворенной полиф о­
нии современности он освобож дает слух от векового рабства предустановлен­
ных а к к о р д о в . . .  окуты вавш их и тормозивш их мелодическое становление сим­
фонии, ибо в конце концов наиболее ж изнедеятельной оказы валась та гармония, 
в которой продолж ала бурлить неостывш ая лава  полифонии» (7, т. 5, с. 134).
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ние на процессы ладового  восприятия музыки, оценки м узы кальн ы х 
явлений (95, с. 80; 96, с. 9— 10). Но понимание ладовой апперцеп­
ции оказы вается  у Тю лина в известной степени односторонним, 
поскольку он не допускает  возмож ности становления л а д а  в инто­
национном процессе

П олож ени я по вопросам теории лада ,  выдвинутые Б. Яворским, 
Б. Асафьевым, Ю. Тюлиным, получили дополнение и развитие в 
трудах  других исследователей — их современников и последовате­
лей 2.

В отечественной теории музыки утвердилось понимание л а д о ­
вой организации как  одной из важ нейш их основ музы кального  ис­
кусства (108, с. 259), основы м узы кальной логики (63, с. 154). Я в ­
ляясь  системой высотной организации звуков, возникая на основе 
объективных высотных свойств звука, л ад  и гармония создаю т на 
их базе  новые свойства, дополняю щ ие первые. «Это дополнение 
состоит в той функции, которую получает звук  или аккорд  в усло ­
виях данной ладогармонической  структуры и благодаря  которой 
вклю чается  в характерную  для нее систему связей» (5, с. 24).

О бщ епризнанны м стало  полож ение о том, что л а д  является  си ­
стемой интонационных взаимоотнош ений (69, с. 76), что он п р о я в ­
ляется  в живом интонировании музыки (68, с. 84). Одновременно 
подчеркивается, что л ады  — это ф орм а интонационного обобщения, 
что они обобщ аю т типы мелодического движ ения  (14, с. 90), а т а к ж е  
процессы гармонического развития. В основе больш инства ладовы х 
систем леж и т  четко ф иксированный звукоряд , т.е. дискретная  си ­
стема тонов (110, с. 37) ,  м еж ду  которыми устан авли ваю тся  оп реде­
ленные высотные связи. В аж н ейш ее свойство тонов и других л а д о ­
вых элементов (аккордов  и пр.) — их способность выполнять опре­
деленную ладовую  функцию, характер  которой зависит от системы, 
в которую данный элемент входит. Существенную роль теория м у зы ­
ки отводит понятию ладовой  опоры (99, с. 16), ладового (тоническо­
го) центра (90, с. 24), противопоставлению устойчивых и неустой­
чивых тонов (27, с. 103; 41, с. 2; 110, с. 87) .  В озникаю щ ее на этой 
основе звуковое тяготение (40, с. 44) приводит к динамическому

1 Эту позицию скорректировал впоследствии Э. Алексеев, предложивш ий 
взвеш енное решение проблемы о соотношении апперцепции и перцепции. С оглас­
но его воззрениям, л а д — не только традиционная схема, он рож дается в непос­
редственном интонационном процессе. Этим обеспечивается диалектическое един­
ство общ его и индивидуального, традиции и ж ивого интонирования (см.: 3, 
с. 74— 75).

2 В дальнейш ем изложении мы на время отступаем от характеристики тео­
ретических взглядов отдельных исследователей и даем  систематизированное 
обобщ ение теоретических положений по вопросам лада  и гармонии, слож ивш их­
ся в нашей науке по второй половине XX в. Д л я  этого мы используем не только 
фундаментальны е исследования, но и скромные по форме статьи и справочные 
материалы, отдельные полож ения которых оказы ваю тся нередко драгоценными 
зернами, заметно обогающ ими наше общее научное достояние.
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х ар актер у  ладовой ф ункциональности (28, с. 90— 91), к противопос­
тавлению  устоя и неустоя как  моментов относительного покоя и 
д виж ени я , статики и динамики (110, с. 87).

Утвердилось в теории и получило развитие полож ение о л а д о ­
вой настройке (см., например, 41, с. 2 ) .  В рабо тах  К- С еж енского 
(83, с. 32; 84, с. 29), В. Ц у кк ер м ан а  (61, с. 303— 306) нам етилась  

тенденция к пониманию ее динамического хар актер а ,  возможности 
ее изменения в процессе м узы кального  развития.

Известное развитие  получило исследование ф акторов  ладообра-  
зования. В связи  с этим о б р ащ ает  на себя внимание статья  Г. Ви- 
рановского. Вслед  за  Тюлиным автор указы вает  на объективны е 
акустические и психофизиологические закономерности, л е ж а щ и е  в 
основе лада . О днако  он несколько прямолинейно связы вает  про­
явление акустических ф акторов  с областью  гармонии, а интонаци- 
онно-динамических — с мелодией (28, с. 80). Это приводит автора 
к весьма спорному вы воду о том, что «в л а д а х  гармонической ос­
новы п реобладает  акустическое н ачало  (звуковы сотная  с т ат и ­
к а )» ,  а «в л ад ах  мелодической основы п реобладает  интонационное 
начало  (звуковы сотная д и н ам и к а )»  (там ж е ) .  В ряде  работ  (в 
частности, у того ж е  Г. Вирановского) рассм атри вается  роль сим ­
метрии в л адооб разован и и  (см. та к ж е :  1; 2 ) .  Тем сам ы м  у к а з ы в а ­
ется на роль логических ф акторов  в образован ии  ладовы х систем. 
П ри  исследовании ф акторов  ладо о б р азо ван и я  — что само по себе 
весьм а  ценно, поскольку позволяет  обн аруж и ть  содерж ательн о-эс ­
тетические предпосылки ладового мышления, — Г. Вирановский д о ­
пускает  смешение этих предпосылок с собственно ладовы м и з а к о ­
номерностями, что свидетельствует о наличии известных м етодоло­
гических трудностей в построении современной теории лада .

Одним из существенных моментов в понимании ладовой  о р г а ­
низации явилось вы явление  ее многоуровневого хар ак тер а .  И. Ду- 
бовский выделяет, например, такие  уровни л ада :  а) звукоряд , г а м ­
ма и б) ф ункциональность. Тем самы м он у казы вает  на две сто­
роны ладовой организации: координацию  и субординацию  ладовы х 
элементов. М ногоуровневый характер  ладовой организац ии  п р о яв ­
ляется  т а к ж е  в соотношении диатоники и хром ати ки  к а к  первично­
го и вторичного образован ий  (см.: 41, с. 4— 7).

Аналогичным образом  р ассм атриваю тся  звуковые соотношения 
и в «бригадном» учебнике гармонии, где указы вается , что связь  
м еж д у  тонам и и звук ам и  « вы раж ается  не только в постоянстве ин­
тервальн ы х  соотношений м еж ду  элем ентам и — звукам и  или а к к о р ­
дами, но и в сочетании напряж ений и спадов (разреш ен и й ),  свой­
ственных последовательностям э л е м е н т о в . . . »  (38, с. 21).

П ротивопоставление двух уровней л а д а  — звукорядного  и ф у н к­
ц и о н а л ь н о го — стало  устойчивой традицией  в советской теории л а ­
да. Так, Н. Юденич (109, с. 124) пишет, что л а д  мож но понимать в 
широком смысле — к а к  систему ф ункциональных связей, и в уз-
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ком — как  звукорядную  мелодическую структуру. О том же, по 
существу, пишет и Л. М асленкова : « . . . Л а д о в о е  чувство можно 
диф ф еренц ировать  по степени восприятия как  на уровне различных 
форм проявления функциональности, так и на уровне звукового 
состава» (63, с. 155).

Б олее  тонкую диф ф еренц иацию  звуковых соотношений п р е д л а ­
гал в свое время И. Способин (89, с. 86). Он вы делял  следующие 
уровни организации: 1) разны е  мелодические интервалы  м еж ду  
звукам и л а д а ;  2) созвучия; 3) их мелодические и гармонические 
связи друг с другом; 4) явления  устойчивости, неустойчивости и 
тяготения одних звуков или созвучий к другим. Н есколько  далее  
Способин писал, что «ладовое строение музыки заклю чает  в себе 
две стороны: 1) н ап ряж ение  и 2) окраску», создаваем ую  «высот­
ным полож ением ступеней по отношению к тонике» (там же, с. 88).

Р я д  исследователей специально подчеркивает роль интервала 
как  определенного уровня ладовой организации. Выше мы уж е о т ­
мечали, сколь важ н ую  смысловую и конструктивную роль отводил 
интервалу  Б. Асафьев (9). В более поздних трудах  т а к ж е  нередко 
подчеркивается  значение интервала как  элемента ладовой стр у к­
туры. Е. Ручьевская , например, пишет, что «всякий интервал, сцеп­
ленный в осмысленную интонацию, воспринимается как  явление 
ладовое, имеет ту или иную ладовую  функцию» (80, с. 187).

В трудах  исследователей, зани м аю щ ихся  вопросами ф ольклора, 
выделяется  несколько более высокий, неж ели интервал, уровень 
ладовой  организации — попевка. Ф. Р убцов  считает попевку пер­
вичным обобщением определенного типа речевых интонаций (79, 
с. 21). В. Е латов  р азли ч ает  лады-попевки и более слож ны е типы 
лада , суммирую щ ие эти ладовы е примитивы (39, с. 62, 79— 82).

Ф ундам ентальное значение л а д а  для  м узы кального  искусства 
подчеркивается  признанием того, что л а д  уп р авл яет  такими сторо­
нами м узы кальной организации, как  мелодия, гармония, полиф о­
ния, ф орм а (108, с. 259). И сследователи  рассм атриваю т л ад  и р а з ­
личные ладовы е средства к ак  способы членения музы кального  про­
цесса (41, с. 2 ) ,  создания целостной музы кальной формы  (18; 20). 
При этом подчеркивается, что л ад  как  система высотных соотнош е­
ний тонов не имеет подобий во внешнем мире (62, с. 36, 42) и п ред ­
ставляет  собой «единственное средство ф орм ообразовани я, свойст­
венное только музыке» (28, с. 77) '.

1 Это положенно не мож ет быть абсолю тизировано. Отсутствие подобий но 
внешнем мире означало бы полную бессодерж ательность (бессмысленность) л а ­
довой организации. Дело обстоит сложнее. Мы действительно долж ны  констати­
ровать отсутствие внешнего «иконического» подобия ладовых структур явлениям 
действительности. Но при этом нуж но видеть глубинное подобие ладовой логи­
ки логике действительности, обобщение и моделирование ладом реальных свя ­
зей и отношений. Т акая трактовка вопроса позволяет считать лад  специфическим 
проявлением человеческого мышления, «снятием» реальности, ее диалектическим 
отрицанием, преодолением той эмпирической базы, на которой он вы растает.
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У п р авляю щ ая  ф ункция л а д а  в м узы ке разного  с к л ад а  п озволя ­
ет вы делить л а д ы  разного  типа — мелодические (или монодичес- 
кие), гармонические и м елодико-гармонические (37, с. 185, 194; 21, 
с. 126— 130; 22, с. 91— 94). В л а д а х  мелодического типа основной 
ф ункциональной единицей выступает отдельный тон. Л а д ы  гар м о ­
нического типа п редставляю т собой систему взаимоотнош ений а к ­
кордов (38, с. 20— 21): «Свое наиболее  полное и концентрирован­
ное вы раж ени е  ладогарм он и ческая  организация  н аш л а  в многого­
лосном классическом музы кальном  мышлении, которое превратило 
ее в один из важ н ей ш и х  ф акторов  музы кальной  выразительности»
(62, с. 50). Синтез мелодических и гармонических форм л а д а  в 
м узы ке композиторов X IX —XX вв. приводит к ф орм ированию  ме- 
лодико-гармонических форм л а д а  (37, с. 185). Н а  иную основу /  
м елодико-гармонических ладов  у к азы в ает  Т. Б е р ш а д с к а я  (21, 
с. 130), считаю щ ая, что носителем ладовой  логики м ож ет  быть м е ­
лос, созвучие ж е  при этом вы полняет  функцию фонического « н а ­
полнителя» тона и само по себе не несет ф ункциональной н агр у з­
ки. О разн ообрази и  форм синтеза мелодических и гармонических 
форм л а д а  м ож но судить т а к ж е  на примере таких  явлений, как  
гарм оническая  модальность, линеарн ы е тенденции современной 
гармонии и пр.

Интенсивное развитие  различны х форм и способов звуковы сот­
ной организации ставит  перед исследователям и  вопрос о границах, 
в которых проявляю тся  ладовы е принципы. О тдельны е авторы не 
склонны видеть ладовы х признаков  в тех явлениях  современной 
музы кальной культуры, которые не подчиняются традиционным 
способам организации. Д ругие, напротив, полагаю т, что в процес­
се развития  м узы ки  ф ормирую тся и разви ваю тся  новые способы 
ладовой  организации, а потому речь мож ет идти не об «отмене» 
л ада ,  а о новых ф орм ах  его сущ ествования. « Л а д  как  принцип 
остается, меняю тся лиш ь конкретные формы  его сущ ествования, 
ладовы е системы», — пишет Е. Ручьевская  (80, с. 186).

Зам етн ы й  в к л а д  в изучение проблемы  л а д а  в 70-е гг. внес 
Ю. Холопов. В ряде  работ  (101; 102; 103; 104) ему удалось  о б о б ­
щить основные достиж ения  советской музы кальной  теории в д а н ­
ной области, учесть данны е зарубеж н ой  науки, выдвинуть целый 
ряд  оригинальны х теоретических положений. В определении л а д а  
Холопов вы деляет  две взаим освязанн ы х стороны — эстетическую и 
музыкально-теоретическую . С эстетической точки зрения лад, сог­
ласно Холопову, о значает  согласованность, порядок. В этом см ы с­
ле русское слово «лад» эквивалентно  греческому «harm o n ia»  (101, 
с. 26; 103, с. 130). В музыкально-теоретическом плане  Холопов оп ­
ределяет  л а д  как  систему звуковых связей, которая  в одних с л у ­
чаях имеет тонический центр в виде одного звука  или созвучия, в 
других лиш ена определенного центра тяготения (там ж е ) .  Следуя' 
традициям  советского м узы кознания , Холопов у к азы в ает  на инто-
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национную природу л ада ,  на его «этос», экспрессию и другие эсте ­
тические качества  (103, с. 131). В ы деляя  основные ладовы е к а т е ­
гории, исследователь указы вает  на «системы интервалов и состав­
ляемы х из них горизонтальных рядов  и вертикальны х групп ( а к ­
кордов)» , а т а к ж е  на понятие устоя, зародивш егося  «в р ам ках  пер ­
вичного « экм ели ческого» . . .  глиссандирования» (103, с. 132) и пре­
терпевшего различны е «диалектические м етам орф озы » в процессе 
своего исторического развития. О б р ащ ает  на себя внимание т р а к ­
товка «консонанса как  вы раж ен и я  функционального  тождества» , 
которое распространяется  постепенно на различны е по сложности 
интервалы  (103, с. 133), а т а к ж е  указан и е  на принцип мелодии-мо­
дели (ном, рага, маком, гл ас ) ,  который следует считать «подлин­
ным образцом  л ада»  (103, с. 133— 134). Р ассм атр и в ая  механизм 
ладообразован и я ,  теоретик н азы вает  преж де  всего акустические 
закономерности, числовое соотношение тонов (103, с. 134— 135). 
Д ругие  ф акторы  становления л а д а  в данной работе  как  бы о то д ­
вигаю тся на второй план. Л инеарно-м елодические закономерности 
(а следовательно, и эм оционально-динамические предпосылки л а ­
дового становления) в трактовке  Холопова лиш ь взаимодействую т 
с ладовы м и и л е ж а т  к а к  бы вне лада .  О логических предпосы лках  
становления ладовой системы вообще не упоминается  '.

И сследователь  т а к ж е  уделяет  внимание вопросу о соотнош е­
нии л а д а  и гармонии (103, с. 130; 104, с. 169). О тмечая близость 
понятий в ш ироком эстетическом смы сле (103, с. 130), Холопов от­
носит понятие и термин «лад»  преимущественно к мелодико-звуко- 
рядному воплощению «порядка»  и «согласия» м еж ду  звуками, а 
термин «гармония» — к «многоголосно аккордовому» (104, с. 169). 
Это не м еш ает  ему считать гармоническую тональность одним из 
исторических типов л а д а  (103, с. 133, 140) и, напротив, видеть о п ­
ределенное гармоническое содерж ание  в одноголосии (101, с. 56— 
66). Оба понятия («лад» и «гармония») могут быть, согласно Хо- 
лопову, зам енены  понятием «высотная структура», «которое с р а в ­
ной легкостью применимо как  к горизонтали и вертикали, т а к  и ко 
всем диагональны м  объединениям» (104, с. 169— 170).

Введение нового термина не является  для  исследователя  с а м о ­
целью. Оно отвечает его стремлению к системному рассмотрению 
приемов звуковысотной организации в музыке. Поэтому н аряду  с 
понятиями звуковой системы, структуры он вводит т а к ж е  понятия 
звукового элемента (группы ), связи, функции применительно к изу ­
чению общ их логических принципов современной гармонии (101, 
с. 235— 236; 104, с. 173).

Р а з р а б а т ы в а я  методологию системного ан ал и за  звуковых 
структур, Холопов вплотную подходит к различению  парадигм ати-

1 О логических принципах построения звуковы сотны х систем в применении 
к современной гармонии Ю. Холопов пишет в другой работе (102, с. 237— 246).
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ческих и синтагматических отношений звуковых элементов (хотя 
сами эти термины им не использую тся). П аради гм атический  а с ­
пект звуковысотных отношений затр аги вается  при обсуж дении воп­
роса о диф ференциации элементов и их сравнении друг с другом,
о построении квантитативных рядов, т. е. р ядовЪ лем ен тов  опреде­
ленного рода, отличаю щ ихся друг от друга  градацией  того или ино­
го качества (102, с. 244—245). И звестная  ограниченность такого 
подхода (преимущественное рассмотрение количественных х а р а к ­
теристик элементов в ущерб их качественному сопоставлению ) не 
д о лж н а  заслонять  от нас методологической ценности введенных Хо- 
лоповым понятий.

В аж н ое  место в системе категорий, предлагаем ы х исследовате­
лем, зан и м ает  понятие центрального элемента  системы, роль кото­
рого в современной гармонии мож но «уподобить значению тоники 
в классической тональности» (102, с. 238— 239). П р о д о лж и в  мысли 
Холопова, мож но сказать , что центральны й элемент системы я в ­
ляется  своего рода точкой отсчета ', по отношению к которой оце­
ниваются все другие элементы системы, но, кроме этого, он я в л я ­
ется конструктивным стерж нем произведения (или его р а зд ел а ) .  
В этом понятии переплетаются, таким  образом, парадигматический 
и синтагматический аспекты ан ал и за  звуковых структур. И сследо­
ватель выдвигает т а к ж е  ряд  положений, позволяю щ их с систем­
ных позиций рассмотреть звуковую структуру конкретного м у зы ­
кального произведения. Он пишет о повторности и контрасте зв у ­
ковых элементов (101, с. 238 и д а л е е ) ,  о различны х ф орм ах  их пре­
образован ия  (там же, с. 242—243), о возникаю щ ей на этой основе 
звуковой композиции как  «совокупности элементов, различным об ­
разом, в различны х отношениях и в различной степени связанны х 
друг с другом . . . »  (с. 244).

Р а зв и в а я  утвердивш ийся в советской теории музыке тезис о 
всеобщности л а д а  (см. выше с. 50), Холопов ставит проблему един­
ства ладовой  эволю ции (103, с. 131), а затем рассм атривает  д и а ­
лектику исторического развития  лада .  И сследователь  показы вает  
органичность процесса, «сохранение и развитие одних и тех ж е  
категорий лада ,  возникновение на их основе других к а т е г о р и й . . .  
подчинение всей эволюции одним и тем ж е  общим принципам» (там 
же, с. 133— 134). При этом, на наш взгляд, допускаю тся  отдельные 
методологические неточности. Так, например, Холопов пишет, что 
всякий «последующий, более высокий тип ладовой  организации в 
конечном счете есть не что иное, к ак  предшествующий, развиты й в 
новых условиях». Ф ормулировки такого  рода могут быть истолко­
ваны как  признание количественных изменений, не приводящ их к 
существенным качественным сдвигам. Н а  такую  ж е  мысль натал-

1 Ю. Холопов назы вает его основной моделью (101, с. 238).
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кивает  и п редл агаем ая  классиф икация  ладов, в которой на пер ­
вый план выдвигается  различие ладов  по количеству содерж ащ и хся  
в них звуков (пентатоника, диатоника, хром атика, м икрохром ати ­
ка ) .  М еж д у  тем исследователь настаивает  на переходе количест­
венных изменений в качественные и, по существу, демонстрирует 
действительно диалектические м етам орф озы  в исторической эволю ­
ции л а д а  на примере развития  одной из основных его категорий — 
устоя.

И звестную  насторож енность вы зы вает  тезис Холопова о много­
вековой истории становления и развертывания л а д а  (выделено н а ­
м и .— Ю. Б. ) .  П ри всей значимости для  последующей эволюции 
генетически исходных этапов ладового становления вряд  ли п р ав о ­
мерно говорить об историческом разверты ван ии  лада ,  поскольку 
развитие его как  одной из форм музы кальной организации и сторо­
ны «музы кального  язы ка»  определяется, конечно, не одними лиш ь 
генетическими данными, но преж де всего зад ач ам и  худож ественно­
го отраж ен и я  действительности в музыке.

Н аконец , остановимся еще на одном вопросе, имеющем, как  
нам представляется , н ем аловаж н ое  значение д ля  понимания лада .  
К асаясь  современного этап а  в развитии музы кального  мышления, 
Холопов пишет об ин дивидуализации лада ,  об «отож дествлении 
его с индивидуальным конкретным комплексом интонаций» (103, 
с. 136). Н е подвергая сомнению истинность приводимого тезиса, 
считаем нужным заметить, что, при всей подвиж ности в соотнош е­
нии общего и индивидуального, в ладовой организации м у зы к а л ь ­
ного произведения всегда имеют место обе эти стороны. И работы  
Холопова, направленны е на поиск универсальных закономерностей 
в организации современных звуковысотных структур (102; 104), со 
всей очевидностью это обнаруж иваю т. М еж ду  тем в ряде кон крет­
ных анали зов  (см., в частности, 101) исследователь как  бы абсо ­
лю тизирует  индивидуализацию  ладогарм онических структур, не н а ­
ходит ей достаточного противовеса.

СО ВРЕМ ЕН Н О Е СОСТОЯНИЕ И ССЛ ЕДО ВАН И Й  
В ОБЛАСТИ Л А Д А  И ГАРМОНИИ

Проведенный нами обзор воззрений на проблему л а д а  п о к азы ­
вает, что тр акто вка  этого понятия в советской теории музыки о к а ­
зы вается  весьма различной. П р еж д е  всего, мож но отметить две 
противополож ные тенденции. О дна из них состоит в придании тер ­
мину «лад» широкого эстетического смысла, отраж аю щ его  атр и ­
бутивное свойство музыки. Д р у га я  характеризуется  более узким 
подходом и ограничивается, по существу, технической трактовкой  
понятия. Н о в р ам ках  каж дого  подхода много нюансов, о т р а ж а ю ­
щих различны е стороны рассм атриваем ого  нами явления.
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Общим д ля  многих концепций является  понимание л а д а  как  
обобщ ения интонационных процессов. Но какова  ф орм а этого обоб­
щения? О граничивается  ли она звукорядной соподчиненностью т о ­
нов или выступает в ф орме субординации звуков, в виде противо­
поставления устоев и неустоев? Или л а д  обобщ ает  типы мелодичес­
кого движ ения , характеризуется  некоторой совокупностью интона­
ционных инвариантов?

Одной из форм суж ения  понятия «лад» является  его отож дест ­
вление с мелод'ико-звукорядной стороной музы кальной ор ган и за ­
ции. С огласно такой трактовке, лад, в собственном смысле слова, 
мож ет иметь место лиш ь в тех ф орм ах  звуковысотной организации, 
которые предшествуют ф ормированию  гармонических закон ом ер­
ностей. С утверж дением  ж е  последних л а д  выступает лиш ь в к а ­
честве звукорядной основы гармонии («ладозвукорядного  устрой­
ства тональной системы», к ак  пишет Н. Г уляниц кая)  (35, с. 72).

Весьма распространена трактовка  л а д а  как  системы устоев и 
неустоев. Д а н н а я  сторона ладовой организации действительно я в ­
ляется  во многом определяю щей. Она леж и т  в основе классической 
тональной системы, играет достаточно существенную роль в неко­
торых ж а н р ах  народной песенности. Но нет, думается , достаточных 
оснований абсолю тизировать эту сторону ладовой  организации и 
выдвигать ее на первый план при ан али зе  музыки различны х ис­
торических пластов и различны х регионов земного ш ара . Так, н а ­
пример, далеко  не все ж ан р ы  русской народной песенности одноз­
начно подчиняются принципу противопоставления устойчивых и 
неустойчивых тонов. Не вполне вы ручает  и такое  понятие, как  пере­
менность. В есьма односторонней оказы вается  опора на механизм 
противопоставления устойчивых и неустойчивых тонов, когда речь 
идет об ан али зе  средневековой музыки, музы кального  искусства 
внеевропейских стран. Здесь, как  известно, более действенным о к а ­
зы вается  ан али з  напевов с точки зрения входящ их в них попевок, 
рассмотрение последовательности тонов, формирую щ их тот или 
иной напев (принцип маком а, раги и пр.).

Вместе с тем вряд  ли следует допускать  абсолю тизацию  «попе- 
вочного» принципа в формировании ладовы х закономерностей (а 
такие  попытки имели место в теории м узы ки ). Ведь и в народном 
искусстве так  же, как  и в средневековой, индийской или, скаж ем , 
арабской музыке, не игнорируется принцип устоя или неустоя (хотя 
действие его в известной степени ограничивается) .

Вопрос, который встает в связи  с противопоставлением у к а з а н ­
ных трактовок  понятия «лад», сводится, в принципе, к следую щему: 
нужно ли вклю чать  в это понятие временные характеристики , р а с ­
см атри вать  ли закономерности, согласно которым осущ ествляется  
последовательность тонов, к ак  ладовы е закономерности? По н аш е­
му мнению (и это соответствует традиц иям  русского теоретического 
м узы кознания в лице таких  его исследователей, к а к  Б. Яворский
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и Б. А саф ьев) ,  именно та к а я  трактовка  л а д а  отвечала  бы его пони­
манию как  м еханизма, действительно способного управлять  п ро­
цессами интонирования и ф орм ообразовани я  и имеющего прямые 
выходы в содерж ательную  сф еру м узы кального  искусства.

Одним из типичных противоречий современной теории музыки 
является  несовпадение дефиниций л а д а  с характеристикой его кон­
кретных форм и с аналитической практикой. О пределения л а д а  
обычно даю тся на основе отдельных признаков, без учета всей со­
вокупности ладовы х явлений. Д ан н ое  противоречие выступает в 
двух ф ормах. О дна из них состоит в том, что л а д  определяется  ис­
ходя из одного стилистического м атери ала , а затем р ассм атр и ­
вается м атериал, имеющий иную природу. Так, например, Ю. Х оло­
пов определяет  лад  как  «системность высотных связей», объединен­
ных центральным звуком или созвучием (103, с. 130). М еж ду  тем 
ясно, что под это определение не подходят такие, например, я в ­
ления, как  переменный лад, не вполне подчиняются ему лады  вос­
точной монодии. Сам Холопов далее  отмечает, что «отсутствие т я ­
готения не отрицает  лада , так  как  наличие устоя и тяготений есть 
основное свойство не всякого типа лада» . Но чем ж е  является  у с ­
той, как  не центром определенной ладовой системы?

Д р у гая  ф орма несоответствия определений л а д а  с последующим 
анализом  его проявлений сводится к тому, что в определении недо­
статочно учитывается иерархическая  природа лада . Так, Т. Б е р ­
ш адская  определяет  лад  «как  систему определенного ряда тонов 
(выделено нами. — Ю. Б. )  в их определенных функциональных 
сопряж ениях» (22, с. 69). У ж е на следующей странице к эл ем ен ­
там, способным выполнять ладовую  функцию, помимо тона при­
числяется аккорд. И далее  (с. 71) пишется о л ад е  как  связи созву­
чий, что является  расширением первоначально данного определе­
ния, которое в таком  виде и функционирует в основном в данной 
работе. Так, на с. 91, где речь идет о функциональных (и н ф орм а­
тивных) единицах лада , в этот круг по-преж нему вклю чаю тся тон 
и аккорд. В других ж е  р азд ел ах  работы  в круг ладовы х элементов 
фактически зачисляю тся и более слож ны е образован ия: гарм он и ­
ческий оборот, тональность как  носитель «функции высшего по­
рядк а»  (с. 150, 156— 157, 178 и др .) .  Автор ведет разговор о « л а д о ­
вом охвате  формы», что ни как  не вытекает  из первоначального оп­
ределения: ясно, что ф орма не м ож ет строиться из отдельно в з я ­
тых тонов, но конструируется иерархически — через мелодические 
и гармонические ладовы е построения, кадансы , разделы  произве­
дения, которые являю тся, в частности, носителями определенной 
ладовой функции, того или иного ладового качества.

С казан ное  свидетельствует о необходимости дальнейш ей р а з ­
работки  методов системного ан ал и за  ладовы х явлений. Следует  
углубленно исследовать ладовы е элементы различны х иерархичес­
ких уровней к ак  носители специфических ладовы х функций и ка-
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честв, дать  обобщ енное определение самому понятию ладового э л е ­
мента. Это послуж ит основанием для  рассмотрения ладовы х  отно­
шений, соответствующих каж до м у  уровню организации, которые 
долж н ы  быть исследованы  в двух план ах  — язы ковом  и речевом 
(парадигматическом  и синтагм атическом ).

П роблем ы  возникаю т и при рассмотрении эстетических аспектов 
ладовой  организации. П р еж д е  всего для  понимания природы л а д а  
требует уточнений вопрос о соотношении в нем объективны х и су б ъ ­
ективных моментов. Д о  сих пор не и зж ита  тенденция р ассм атр и ­
вать  ладовы е структуры на непосредственно акустическом уровне, 
считать их как  бы отделивш имися от психики и существующ ими 
по своим имманентным закон ам , не требую щ ими вклю чения тех или 
иных форм человеческой деятельности д ля  своей актуализаци и. 
Учения такого рода представляю т «объективистское» кры ло теории 
лада .  Но имеют место и противополож ны е тенденции, вы двигаю ­
щие на первый план субъективны е моменты. К  таковы м , в частнос­
ти, относится сведение понятия «лад»  к внутренней психологичес­
кой настройке. Ч ерты  субъ ективизм а  просм атриваю тся  т а к ж е  в 
трактовке  л а д а  к ак  логической абстракции.

Вопрос о соотношении объективного и субъективного момен­
тов в процессе ладового  м ы ш ления  непосредственно связан  с а н а ­
лизом ф акторов  ладо о б р азо ван и я  — акустических, эм оци онально­
динамических (энергетических), логических и др. В понимании их 
роли д ля  становления ладовы х систем нет ещ е полной ясности. 
В истории м узы кознания  (особенно зарубеж ного)  нередко имело 
место вы движ ение акустических факторов  в качестве решаю щей 
предпосылки ладо о б р азо ван и я  (Рам о , Р и м а н ) .  П роявлен ие  этой 
тенденции порою дает  о себе знать  и в настоящ ее  время. К роме 
того, выдвигаю тся эмоционально-динамические (энергетические) 
факторы. М енее исследованы логические предпосылки становления 
лада . З а д а ч а  состоит в том, чтобы долж ны м  образом  «сгармонизи- 
ровать»  все возм ож н ы е предпосылки и не допускать  их абсолю ти­
зации. П ри этом необходимо учитывать относительный вес тех или 
иных ф акторов  в музыке различны х исторических эпох и стилей. 
Порою имеет место смешение ф акторов  ладо о б р азо ван и я  и собст­
венно ладовы х закономерностей (28) — необходимо четкое осозн а­
ние их принципиального различия.

В аж н ое  значение имеет вопрос о соотношении интонации и л а ­
да, поскольку именно через интонацию в л а д  входит м узы кальное 
содерж ание. С этим связан а  проблем а ладового становления и р а з ­
вертывания, взаимодействие которых о т р а ж а е т  д и алекти ку  содер­
ж ан и я  и формы в музы кальном произведении.

О бсуж дению  подлеж ат, наконец, эстетические функции лада , 
состоящ ие в противоречии и единстве вы разительности  и гарм онич­
ности ладовы х построений, а т а к ж е  соотношение этих функций с 
конструктивными и коммуникативными ф ункциями лада .
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Осознанию этих вопросов м ож ет  помочь углубленное изучение 
истории м узы кально-теоретической мысли о л а д е  и гармонии. В р а ­
ботах исследователей прош едш их эпох мы не найдем, конечно, от ­
ветов на все вопросы, возникаю щ ие на данном этапе развития  тео ­
рии музыки. Но они могут обогатить нас и обширным эмпиричес­
ким материалом , и разнообразны м и методологическими подхода­
ми к постижению звуковой ткани  музы кальн ы х произведений. Не 
все методы и способы осмысления звуковысотных структур со х р а ­
няют свою актуальность. Н о многое в теоретическом наследии пред­
ставляет  для  нас непреходящую  ценность, поскольку свидетельст­
вует не только  о понимании, но и о слы ш ании ладовы х и гарм они­
ческих явлений м узы кан там и  определенных исторических эпох.

Д а н н а я  работа , с о д ер ж ащ ая  информацию  об основных н а п р ав ­
лениях в исследовании высотных структур м узы ки и п ред ставляю ­
щ ая  собой попытку интерпретации некоторых сторон развития  му- 
зы кально-теоретической мысли, м ож ет  выполнять лиш ь функцию 
путеводителя по бескрайнему морю трактатов , учений и учебных 
пособий, посвящ енных вопросам л а д а  и гармонии. Д альнейш ее  
изучение истории этой области  м узы кальной науки  потребует с а м о ­
стоятельного ознаком ления  с трудам и, содерж ание  которых лиш ь 
обозначено здесь.
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