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П р ѳ д н с л о в і е . 

Музыкальное образован'!« любителей ограничивается обык-
новенно, сверхъ умѣнія играть на какомъ-нибудь инструмент^, 
некоторыми свѣдѣніямп о тактовомі. размѣрѣ, о знакахъ, обо-
значающнхч» темпъ и оттЬнки силы, и нъ лучших1!, случаяхъ 
знаніомъ гаммъ и соотнѣтствующихт. ключевыхъ знаковъ. Осталь-
ныя свѣдѣнія но теорін музыки (но гармоніи, контрапункту 
и учепію о формахъ) считаются премудростью столь трудною, 
что любители большею частью на такія знанія и не покушаются. 
Между тѣмъ, отсутствіе теоретическаго образованія у люби-
толей сказывается какъ на нхъ собственном!, исиолненіп, такт, 
и на умѣньѣ нхъ слушать музыку. Передъ сложными формами 
музыки любители останавливаются въ недоумѣніи за отсут-
ствіемъ руководящей нити, которая-бы помогла имъ отличить 
существенное въ пьесѣ отъ второстененнаго, разобрать, изъ 
какнхъ данныхъ (темы) строится такое сложное зданіе, къ ка-
кнмъ нріомамъ прнбѣгаетъ авторъ, чтобы поддержать и усилить 
интересъ длпннаго сочиненія н т. п. 

ІІрнчннъ отсутствія обіцаго музыкальнаго образованія у 
любителей двѣ. Во-первыхъ, учителя музыки, обыкновенно, 
совершенно прѳнебрегаютъ этой стороной музыкальнаго разни 
тія снонхъ учениковъ. Заваленные уроками, они обыкновенно 
совершенно удовлетворяются тѣмъ, что ученикъ подвигается 
нпередъ въ умѣньѣ играть на ниструментѣ и мало интересуются 
вопросомъ, много-ли ученикъ понимаетъ въ томъ, что онъ 
выучилъ играть. 
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Еслп-бьт даже, впрочемъ, учителя и захотѣлн-бы пуститься 
съ учениками ві. теоретическія разъясненія, то тутъ встрѣти-
лось-бы такое затрудненіе: когда-то въ консерваторы учитель 
проходить и гармонію, и контрапункта, и прочія премудрости 
(определенный курсъ всеобщій теоріи обязателен!, для всѣхъ 
ученпковъ консерватОріи, и курсъ этоп, въ принципѣ поста-
вленъ очень удовлетворительно), но съ теченіемъ времени от . 
все нерезабылъ, а подновить знанія съ помощью книгъ онъ'не 
можетъ за полнымъ отсутствіемъ у насъ популярной литерату-
ры о музыкѣ. 

Всѣ книги, издающіяся у насъ по теоріи музыки, примѣ-
няются къ проходимымъ въ консерваторіп курсамъ и написаны 
въ такой степени сухо, что дѣйствительно почти недоступны 
любителямъ. Эго и есть вторая и главная причина малаго въ 
обществѣ обще-музыкальнаго образованія. 

Въ настоящей книгѣ я дѣлаю попытку дать популярное 
нзложеніе тѣхъ основаній музыкальной теоріп п эстетики, кото-
рый доступны лицамъ, занимающимся музыкой не спеціально. 
и которыя могутъ содѣйствоваті. болѣе сознательному усиоепію 
ими беземертныхъ произведеній музыкальной литературы. Быть 
можетъ, и учителя музыки найдутъ въ этой книгѣ не все толь-
ко то, что они уже давно знаютъ, а и кое-что новое, и, можетъ 
быть, она окажется не безполезною при занятіяхъ съ уче-
никами. 

Матеріалъ, предлагаемой здѣсь читателю, нужно Оцѣнивать 
ДІІОЯКО. Съ одной стороны здѣсь излагаются фактическія свѣ-
дѣнія, которыя только остается понять п усвоить. Съ другой 
стороны, здѣсь затрогиваются нѣісоторые вопросы встетическіе, 
въ особенности въ отдѣлѣ ученія о формахъ, вопросы спорные, 
но въ высшей степени интересные, главное значеніе которыхъ 
я вижу не въ томъ, что они у меня рЬшаются въ извѣстномъ 
направленіи, а въ томъ, что они поставлены и .возбуждаютъ 
мысль читателя. Таковы вопросы о яначеніи мелодіи, и нро-
грамной музыкѣ, о психологическомъ объясненіи формъ и др. 
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Если по прочтеніи этой книги лица, любящія музыку, 
съумѣютъ отыскать въ ней для себя ббльшія по силѣ и разно-
образно впечатлѣній наслажденія, то я буду считать свой трудъ 
ДОСТИГНуВІНІІМ'1 . цѣли. 

ГІримѣчанге: Подробности о ритмѣ, объ украшеніяхъ 
мелодіи, о знакахъ силы, и нотные иримѣры отнесены 
мною въ „Приложенія" съ одной стороны, чтобы не преі 
рывать плавности изложенія, ci. другой—для удобстнъ 
печатанія книги. Поэтому для справокъ по этимъ вопро-
сам'!. слѣдуетъ обращаться въ этоп. отдѣлъ книги. 

Село Курыннчн. 
Л'Ьто 19U1 года. 



В в е д е н і о. 

Опредііленіе Музыка ость искусство, создающее посеродствомъ послѣдо-
муаыкп. цатсльнаго (и едннон])еменнаго) сочетапія звуковъ (различной 

высоты, длительности и силы) такія ироизнеденія, который до-
ставляютъ слушателю наслажденіо своей особенной-музыкальной 
красотой, и въ то жо время могутъ возбуждать въ немъ душеп-
ныя волненія и приводить его въ то или другое настроен'»!. 

Двоякое дѢВ- Такое двоякое дѣйствіе на насъ музыки обусловливается 
ствіе «Увыки-самьтмп свойствами того матеріала, изъ котораго строятся му-

зыкальныя произведенія. 

Мувык.«острое- Музыкальные звуки вслѣдствіе способности нашего слуха 
ніе- соизмѣрять нхъ по высотѣ, длительности, снлѣ и тембру, до-

пускаютъ возможность безконечно разнообразнаго построен ія изъ 
нихъ произведена, восхищающихъ насъ какъ красотою своихъ 
лпній (мелодія), такъ и красотою сочетанія этихъ липііі в'ь 
одно дѣлое. Въ немъ эти линіи то сливаются въ такое единство, 
въ котором-ь нсчезаетъ ихъ индивидуальность (гармонія), то, 
напротивъ, стремятся сохранить свою индивидуальность, пре-
следуя каждая свое собственное движеніе и все-же но разрушая 
единства цѣлаго (контрапункта). Съ этой точки зрѣнія музыку 
справедливо называют'!, „текущей архитектурой" и дѣйствіе 
музыки на насъ справедливо уподобляюгь тѣмъ виечатлѣніямъ. 
которыя мы испытываемі, при созерцанін художественщлхъ 

_ произведеній зодчества. 

И 

Но музыкальный звукъ нмѣетъ еще И Другую сторону. М у ш к а , какъ 

Издается-лн онъ человѣческимъ голосомъ или-же мѵзыкальнымъ япыкъ Д)шовв' 
J волнешА. 

инструментомъ, звукъ этотъ въ высшей степени способенъ къ 
тЬмъ тончайшимъ измѣненіямъ. высоты, силы, тембра и скоро-
сти движенія, которыя такъ характерны для передачи душев-
ныхъ волненій въ человѣческой рѣчн. Волнонія души узнаются 
нами гораздо быстрѣе по тону говорящаго, чѣмъ по смыслу его 
словъ. Представьте себѣ только, что тѣ-же слова: „я люблю 
насъ" произносить Кулыгинъ, Верншнинъ и Соленый (драма 
Чехова „Три сестры") и вы сразу видите, что чувства этихъ 
людей гораздо вѣрнѣе передаются тономъ ихъ рѣчей, чѣмъ 
смыслом!, их!, слов!.. А что такое тонъ, интонація голоса, какъ 
не г і і безконечно малыя нзмѣненія элементов!, звука, къ кото-
рым!. музыка способна во всяком!, случаѣ не меньше, чѣмъ 
членораздѣльная рѣчь. Такимъ образомъ, становится ясным!., 
что музыка дѣйствуеіъ на насъ не только своей архитектурной 
красотой, но и той способностью къ передачѣ страстных!, пли 
сиокойныхъ, СИЛЬНЫХ!, или нѣжныхъ двнженій души, способ-
ностью, которая въ рукахъ геніальнаго музыканта становится 
средством!, потрясать душу слушателя '). 

Поэтому одна и та-же музыка, исполненная одинаково 
прекрасно съ точки зрѣнія архитектурной красогы, въ одномъ 
случаѣ волнуетъ насъ, трогаетъ, а въ другомъ случаѣ остав-
ляет!. холодными. МІ.І говорим!.: «да, онъ поетъ красиво, но 
холодно», или «онъ пѣлъ такъ, что холодъ пробѣгалъ у меня 
по спннѣ и слезы невольно текли изъ глазъ». Каждый, кто 

•) „Что такое музыка? Что опа* д'Ьлаетъ?"... „Она заставляет'!, 
меня забывать себя, мое истинное положеніе, она переноснтъ меня 
въ какое-то другое, не,свое положеніо, мнѣ подъ вліяніемъ музыки 
кажется, что я чувствую то, чего я собственно не чувствую, что я, 
понимаю то, чего я не понимаю, что я могу то, чего я не могу". 
„Она, музыка, сразу, непосредственно переносить меня въ.то ду-
шевное состояніо, въ которомъ находился тотъ, кто инсалъ музыку". 
JI. Толстой „КреПцерова соната". 
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наслаждается музыкой, пспыталъ эти ощуіценія, п согласится, 
что дѣйствіе музыки на наши чувства неоспоримо .'). 

Здѣсь не мѣсто обсуждать, какія именно чувства способна 
вызывать въ насъ музыка, и я ограничиваюсь указаніемъ на 
самый факта такого воздѣйствія. 

Особенности Но я хотѣлъ-бы еще остановиться па нѣкоторыхъ особен-
эдамкально- цостяхъ музыкально нрекраснаго, особенностяхъ, которыя ста-
прекипснаго. _ , 

вятъ наше искусство совсѣмъ отдѣльно on. остальпыхъ искусств-ь. 
Живопись, скульптура, литература воспроизводить въ своих'!, 

произведеніяхъ то, что имъ даеп. природа или человѣкъ. Мы 
называемъ прекрасным!, не только то произведете этихъ 
искусствъ, которое воспроизводит'!, прекрасное въ прпродѣ илп 
въ человѣкѣ, но вообще всякое произведете, которое правдиво 
воспроизводить природу или человѣка. Мы цѣнимъ въ этихъ 
искусствах!, не ту-же самую красоту, которая нрелыцаета насъ • 
въ природѣ, а то. что назынается художественной правдой. Мы 
апплодируемъ актеру, играющему Яго, не менѣе, чѣмъ тому, 
который изображаешь Отелло, мы восхищаемся Мефистофелем'!, 
не менѣе, чѣмь Фаустомъ; а въ литературѣ, вообще, отрица-
тельные типы, т. е. изображеніе дурныхъ людей, гораздо чаще 
удаются писателям!., чѣмъ положительные. 

Совсѣмъ не то въ музыкѣ. Музыка не имѣета впѣ себя 
образцов!, для своихъ произведеній. Красота въ музыісіѵ есть 
явленіе столь-же самостоятельное, какъ красота въ природіі, 
какъ красота въ человѣкѣ. Въ музыкѣ не существуеп. «худо-
жественной правды», потому, что она ничего не воспроизво^ 
дита, потому что ея произведенія нельзя свѣрять ни съ какой 
действительностью, потому что музыка прекрасна сама по себѣ. 

Поэтому въ музыкѣ прекрасными нроизведеніями являются 

').Это общепринятое мнѣпіе о дѣйствіи музыки нп чувство слу-
шателя подвергается интересной крнтнкѣ въ книгѣ Ганслика „О му-
ныкально-прекрасномъ". Переводъ Лароша. Москва. 1Н9.Г> г. Юр-

__ генсонъ. 
•I'-1.. '. - ' ' . 

ш * 

только тЬ, которыя доставляют!, намь наслажденіе красотою 
сочетаній и нослѣдовательности звуковъ, и. наслажденіе музы-
кой совсѣмъ отлично ота наслажденія нроизводеніями другихъ 
искусствъ. 

Когда мы смотримъ 'иейзажъ на картинѣ, когда мы восхи-
щаемся гЬмъ, какъ это похоже на природу: то всякій знаета, 
что увидѣть настоящій пейзажъ было-бы болыпимъ наслажде-
ніемъ. Когда мы восхищаемся статуей красивой женщины, мы 
невольно завидуемь скульптору, который видѣль такую женщи-
ну живою; когда мы любуемся Анной Карениной въ романѣ 
Толстого, то легко себѣ представить нашъ восторгъ при реаль-
ной встрѣчѣ съ такой красотою. Однимъ словом!, всѣ эти 
искусства даютъ отраженіе дѣйствительности, отраженіе, кото-
рое нссомнѣнно слабѣе по дѣйствію на насъ, чѣмъ реальная 
действительность *). 

Музыка также реальна, какъ сама действительность, и оттого 

') Я отнюдь но хочу этимъ сказать, что изобразительный искус-
ства являются только фотографіой дѣйствнтельностн. Произведенія 
эти::;- искусствъ являются осуществленіемъ того идеала, той идеи, 
которую создалъ художникъ въ своей душѣ. Эта идея, конечно, но 
взята изъ дѣйствнтельности, а создана имъ, но все-же создана изъ 
данныхъ реальной действительности, и потому вы всегда можете 
встрѣтить живое лицо, еще болѣе прекрасное, чѣмъ то, которое 
восхищало васъ на картинѣ. а безконечное разнообразіе характе-
ровъ, лицъ И положеній въ реальной жизни, безъ сомнѣнія превы-
шаетъ самую пылкую фантазію писателя. 

Я знаю только два случая, когда произведенія остальныхъ 
искусствъ приближаются іп. музыкѣ съ точки зрѣнія полной сво-
боды художника отъ природы или человѣка. Это: нѣкоторыя про-
изведенія архитектуры, идея которыхъ ненмѣотъ образцов!, въ прн-
родѣ (да и то, можетъ быть, ихъ можно привести въ связь съ ха-
рактером!) окружающей художника мѣстностн), и произведеиія сти-
хотворной поэзій. Въ нослѣднемъслучаѣ форма, действительно, со-
здается человѣкомъ совершенно самостоятельно, но вѣдь стихотвор-
ная форма есть своего рода музыка: въ ней существенную роль 
играетъ ритмъ, душа музыки. 
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дѣйствіе ея на насъ такъ неотразимо, такъ непосредственно. 
Когда слушаешь или исполняешь геніальную музыку, то испы-
тываемое при этомъ внечатлѣніе можно сравнить только съ тѣми 
ощущеніями, которыя переживаемъ въ нрикосновеніи съ кра-
сотою природы или въ созерцаніи красоты человѣка. 

Поэтому изо всѣхъ искуоствъ музыка наиболѣе способна уно-
сить насъ изъ реальной дѣйствнтельности, создавать вокругъ 
насъ новый, совсѣмъ невѣдомый міръ, гдѣ нѣтъ той грубости, 
той мелочности, того безобразія, которыя такъ угнетаюгь насъ 
въ жизни,—гдѣ все красиво и возвышенно. 

Поэтому для нѣкоторыхъ людей, душа которыхъ слишкомъ 
нѣжна и чувствительна, чтобы противустать ударамъ, наноси-
мымъ жизнью, музыки является единственнымъ прибѣжищемъ, 
гдѣ они находятъ отдыхъ и успокоеніе. 

Въ дальнѣйшемъ пзложеніи мы еще коснемся этихъ воиро-
совъ о воздѣйствін 'музыки на слушателя, теиерь-жо намъ 
остается очертить содержаніе тЬхъ вопросовъ, которые соста-
вляіотъ ' иредметъ всеобщей теорін музыки. 

Содсржаніевсп- Изъ даннаго выше оиредѣленія вытекаета, что первый являю-
0бІму8ывиРІП ІЦІЙСЯ 3А'Ьсь воиросъ, это: свойства музыкальнаго звука и его 

начертаніе. Эти вопросы разсматриваются съ физической сто-
роны въ акустикѣ, отдѣлѣ физики, а съ физіологической въ 
ученіп о слухѣ—отдѣлѣ физіологіи, 

ЗатЬмъ слѣдуютъ: ученіе о послѣдовательномъ сочетаніи 
звуковъ—ученіо о молодіи; ученів о единовроменномъ сочета-
ніи звуковъ—контрапункта и гармонія; ученіе о развитіи музы-
кальныхъ формъ; ученіе -объ эстетикѣ или философія музыки. 

ГЛАВА I. 

Звукъ и его изображѳніѳ. 

Звукъ есть возбужденіе окончаній слухового нерва іп, наг 
шемъ ухѣ, передающееся въ мозгъ и превращающееся здѣсь 
въ ощущеніе п сознаніе звука. Такое возбужденіо слухового 
нерва можета производиться только толчками воздуха въ бара-
банную перепонку нашего уха, толчками, происходящими вслѣд-
ствіѳ сотрясенія или дрожанія какого-нибудь твердаго тЬла, 
какъ, напр., металлической доски или пластинки, ударяемой молот-
комъ, натянутой струпы, сотрясаемой смычкомъ, дрожаніем-ь 
края деревянной или металлической трубки, въ которую вду-
ваюта воздухъ и т. п. 

Не всѣ звуки, воспринимаемые нашнмъ ухомъ, могутъ слу- ііысота 
жить матеріаломъ для музыки. Для этой цѣли звуки должны 
быть годны къ точному соизмѣронію нхъ нашнмъ ухоііъ въ 
одномъ существенномъ качествѣ—въ высотѣ звука '). Такимъ 
образомъ, звуки, употребляемые въ музыкѣ, должны отличаться 
опродѣленной высотой. Это качество звука достигается тЬмъ, 

') Высота звука ость качество, аавислщсе отъ числа колебаній 
звучаіцаго тѣла и необыкновенно точно измеряемое нашнмъ ухомъ. 
Назпаніѳ „высокіе и низкіе" звуки |по-нѣмецки hohe (высокіо) 
und tiefe (глубокіе) Töne| произошло, вѣроятно, отъ того, что пер-
вые пишутся на нотныхъ линейкахъ выше вторыхъ. Правильнѣе 
было-бы называть нхъ, напр.: тонкіе (острые, пронзительные) и 
толстые (густые, тупые) звуки. Но названіе „высокіе и ннзкіе звуки" 
настолько упрочилось, что не вызываотъ недоразумѣній, и потому 
но тробуѳтъ поремѣны. 
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что звучащее гЬло производить въ каждую .единицу времени, 
напр., въ каждую секунду одинаковое число колебаній; такія 
правильный колебанія называются норіодичесішми. Каждый 
звукъ опредѣлонной высоты, точно различаемой паишмъ ухомъ 
производится опродѣленнымъ числомъ колебаній звучащаго гііла 
въ единицу времени. Акустика, наука, изучающая звукъ, какъ 
физическое явленіс, учить, что самый низкій музыкальный 
тонъ, различаемый ясно нашимъ ухомъ, есть А2 (самая низ-
кая нота на рояли), п производится онъ 2Vh колебаніями въ 
секунду; самый высокій звукъ, доступный нашему слуху, есть 
d5 (самое высокое Re маленькой флейты) и ему соотвѣтствуютъ 
4752 колебанія въ секунду. 

Кромѣ высоты, еще слѣдующія качества звука имѣютъ зна-
чена въ музыкѣ: длительность, сила и-тембръ. 

Длительность. ^ Длительность звука зависите on, продолжительности ко-
лебаній звучащаго гііла. 

Пила. Сила звука завпситъ отъ сплы, съ которой воздухъ уда-
ряетъ въ барабанную перепонку нашего уха, а эта сила завп-
ситъ отъ величины розмаха колебанія, въ которое приведено 

( звучащее, тѣло. 

Тембръ. Тембръ звука есть особое его качество, легко узнаваемое 
ухомъ, качество, которое справедливо называюте краской пли 
цвѣтомъ звука. Это есть то качество, которымъ два звука оди-

. . наковой высоты, силы и длительности все-же настолько отли-
чаются другъ отъ друга, что легко узнаются ухомъ, какъ раз-
личные, напр., звукъ скрипки, флейты и кларнета. 

Обертоны. Объясненіе этого явленія дано Гельмгольцомъ, и состоите 
въ слѣдующемъ. Всѣ звуки, которыми пользуется музыка, бу-
дутъ-ли это звуки человѣческаго голоса или инструментовъ, не 
представляюта собой одного простого звука, а являются звуками 
сложными; изъ составляющихъ звуковъ мы слышимъ обыкно-
венно нижній основной звукъ, остальные же звуки, называемые 
обертонами, слышны бывайте раздѣльпо только въ особыхъ 
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случаяхъ или съ помощью особыхъ прпборовъ; обыкповенно-же 
эти обертоны, сливаясь съ основным!, звукомъ, образуюте его 
тембръ ')• Тйкимъ образомъ тембръ звука зависите ота числа 
и силы обертоновъ. Къ этому явленію мы еще вернемся впо-
слѣдствіи а). 

Если расположить всѣ музыкальные звуки въ рядъ по сте- Число пс*хъ 

пени высоты на ближайшемъ другъ отъ друга разстояніи т. е. ИУ1!ЫК11В'/К(,ВЪ-
іго полутонам!,, то окажется, что всѣхъ такпхъ звуковъ—около 
87-ми 3). Tai ІИМЪ образомъ, казалось-бы, что для обозначенія 
всѣхъ этихъ звуковъ требовалось-бы имѣть такое-же число 
названій. Но важный факта, имѣющій свое основаніе въ физи-
ческом!, устройствѣ звуковъ, даете возможность обойтись гораздо 
меньшпмъ числомъ названій. Дѣло въ томъ, что если испол-
нять всѣ звуки подъ-рядъ по степени ихъ повышенія (въ хро-
матическомъ порядкѣ), то наше ухо ясно различите, что каж-
дый тринадцатый звукъ настолько похожъ на тоте звукъ, ко-Октава—13-й 
торый былъ исиолненъ 12-тыо звуками раньше, что узнается 8Вукъ Ряда-
почти, какъ тождественный съ нимъ. Этоте фактъ основанъ на 
слѣдующемъ. Изъ упомянутыхъ выше обертоновъ самый силь-
ный есть звукъ, имѣющій ровно вдвое большее число колебаній, 
чѣмъ основной звукъ. Этоте первый изъ обертоновъ называется 
октавой и совершенно совпадаете по числу колебаній, т. е. 

Тембръ звука есть явленіе, очень наиомнншоіцее сліяніе цвѣ-
товъ (смѣшеніе красокъ): какъ извѣстно, бѣлый цвѣтъ есть резуль-
тат!, сліянія всѣхъ цвѣтовъ радуги; и какъ съ помощью призмы 
мы выдѣляемъ отдѣльныя краски нзъ бѣлаго цвѣта, такъ съ по-
мощью резонаторов!,- Гельмгольцъ выдѣлилъ изъ музыкальныхъ 
звуковъ слагающіе нхъ обертоны. 

') Желающихъ поближе познакомиться съ этими вопросами 
отсылаю къ капитальному сочпненію' Гельмгольца „Ученіе о слу-
ховыхъ ощущеніяхъ", русск. переводъ М. Пѣтухова (Спб. 1875 г. 
594 стр. in 4»), или-жѳ къ сочиненію С. М. Майкапара „Музыкаль-
ный слухъ" (Москва, 1900 г. 246 стр. in 8°). 

3) Такой рядъ звуковъ (хроматнческій рядъ) иредставляетъ 
собою фортепіано, если считать бѣлыя и черныя клавиши. 

2 
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'по высотѣ, съ тринадцатые звукомъ исполняемой подъ-рядъ 
хроматической послѣдовательности звуковъ. Такимъ образомъ, 
тринадцатый звукъ такой послѣдовательности хотя не вполнѣ 
тожественъ съ первымъ, но тожественъ съ самымъ сильным!, 
обертономъ перваго звука, и потому настолько похожъ на пер-
вый звукъ, что неопытное ухо легко назоветъ его тожде-
ственнымъ. 

Поэтому оказалось достаточным!, пмѣть двѣнадцаті. названій 
звуковъ, потому что слѣдуюіціе двѣпадцать звуковъ, предста-
вляя какъ бы повтореніе первых!, двѣнадцати звуковъ, иолу-
чаготъ т!і-жо названія, но для отличія къ этпмъ названіямъ 
прибавляюп. еще обозначеніе той пли другой октавы. 

Октава—рядъ / Октавой называютъ, слѣдовательно, также каждый рядъ 
И8Ъ 12-T1I ЗВѴ7 , „ , 

К0І1Ъ, изъ 12-ти звуковъ, слѣдующихъ въ постепенности иовышешя, 
и такихъ иолныхъ октавъ въ музыкѣ всего семь. Къ нимъ 
нужно прибавить еще 3 самьтхъ нижнихъ и одинъ самый вы-

' сокій звукъ. Въ органѣ число звуковъ еще больше (онъ нз-

даеіъ еще болѣе ннзкіе и высокіо звуки). 

Вуквен. навва-,' Но и для обозначения 12-ти основныхъ звуковъ употребля-
нія. ю г ь в с е г о с о м ь цазианій. промежуточные звуки обозначаются 

' съ помощью особыхъ добавочныхъ названій. 

Эти основныя 7 названійсуть:') по-нѣмецки — А, H, (перво-
1 2 

начально называлось В) С, I), Е, F, G; по нтальяиски — La, Si, 
3 4 5 ü 7 . 1 2 

Do (также ut) Re, Mi, Fa, Sol, 
І З 4 5 (» 7 

Недостающее 5 звуковъ располагаются именно: 1) менаду 
1-мъ и 2-мъ; 2) 3-мъ и 4-мъ; 3) 4-мъ и Г)-мъ; 4) С-мъ и 7-мъ; 5) 
7-мъ и 8-М!.. Для называнія этихъ 5 звуковъ нѣмцы измѣняютъ 

') На фортеіііано атнмъ 7-ми основнымъ звукамъ соотвѣтствуютъ 
7 Сѣлыхъ клавишей. 
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основныя названія, производя недостающее названіе или изъ 
нижняго, нли изъ верхняго звука, по желанію, именно: 1) Ais 
или В (вмѣсто ITes); 2) Cis пли Des; 3) Dis или Es; 4) Fis пли Ges; 
Г)) Gis или As. 

У итальянцев!, rïi-же промежуточные звуки обозначаются]|Діэят,. бемоль 

прибавляя къ названію нижняго звука слово діэзъ, или къ] бек1,Ръ-
названію верхняго слово бемоль '). Такимъ образомъ* получнмъ: I 
1) La діэзъ или Si бемоль; 2) Do діэзъ или Re бемоль; 3) Re 1 
діэзъ или Mi бемоль; 4) Fa діэзъ пли Sol бемоль; 5) Sol діѳзч. 
или La бемоль '). 

Съ помощью этихъ названій можно обозначить весь рядъ Таблица бук-

звуковъ, употребляемых!, въ музыкѣ. Этотъ рядъ будетъ таковъ, венн"а
Хдій

 на8" 
считая отъ самаго низкаго звука вверхъ: А2, В2, І І2 \ Ct, Cis, 
(Des,) D,, Dis,, (Es,), E „ F , Fis, (Ges,), G„ Gis, (As,),' A „ Ais, 
(B,), H, I C — H J c — h I с1 — h ' I с3 — h 2 I с 3 - h 3 I 
с4 — Ii4 I с5. Три нижнихъ звука образуют!, суб-контръ-октаву 
(болынія буквы съ цифрою 2 снизу); затѣмъ слѣдуютъ: контръ-
октава (болынія буквы съ цифрою 1-снизу); большая октава 
(болыиія буквы безъ цифръ); малая октава (маленькія буквы 
безъ цифръ); 1-я, 2-я, 3-я и 4-я октавы (маленькія буквы съ 

'•). Діэзъ (fy—знаісъ, повышаюіцій звукъ на полутонъ; бемоль 

(І2) поннжающіП звукъ на полутонъ; бе.каръ (ti), постапленні.ій послѣ 
одного изъ атнхъ знаков!., уничтожаегь его значеніе, т. е. врзпра-
щаетъ нотіі ея прежнюю высоту. Эти-же знаки употребляются въ 
двойномъ вндѣ: двойной діэзъ (х) — новышаетъ звукъ на цѣлый 
тонъ; двойной бемоль (Й5) — нонижаегь звукъ нацѣлый тонъ, двой-
ной бекаръ (М) — отмѣняетъ эти знаки. 

Эти знаки употребляются двояко: или при іслючѣ (ключевые): въ 
такомъ случаѣ дѣйствіе ихъ продолжается, пока ихъ не отмѣнятъ 
другіе ключевые знаки, или-же случайно при нотѣ (случайные), н 
въ такомъ случаѣ они имѣютъ значеніе только въ нродолженіе 
того' такта, гдѣ поставлены. 

На фортешано этимъ 5-ти пронзводнымъ звукимъ соотвѣт-
ствуютъ черныя клавиши. 
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соотвѣтствующими цифрами сверху); 5-я октава имѣетъ всего 
одну ноту (см. Приложенія, таблица И-я). 

Недостатки ея. Разсматривая этотъ снособъ обозначенія звуковъ, легко 
увидѣть два его главныхъ недостатка, это: 1) отсутствие нагляд-
наго показанія сравнительной высоты звука, и 2) невозможность 
обозначать съ помощью буквъ сравнительную длительность каж-
даго звука. Поэтому, хотя для теоретических!» о музыкѣ сочи-
неній буквенное обозначеніе звуковъ пмѣѳтъ значеніе и до сихъ 
поръ, на практикѣ, для записыванія музыки пользуются особой 
системой знаковъ, располагаемыхъ на пяти-линейной строкѣ. 

Нотное обозна- Изобрѣтеніе линеекъ для обозначенія высоты звука при-
чете ввуковъ. н а д л е ж и т ъ м о н а Ху Гукбальду (род. въ 840 г.—ум. въ 932 г.); 

онъ же первый примѣнилъ латинскій алфавита для обозначенія 
звуковъ буквами. Дальнѣйшимъ усоворшенствованіемъ линейная 
система обозначенія звуковъ обязана бенедиктинскому монаху 
Гвидо изъ Ареццо (род. 995 г.). 

Линейная система обозначенія звуковъ состоите въ слѣдую-
іцемъ. Сравнительная высота тона оиредѣляѳтся положеніемъ 
знака (ноты) на линейкѣ или между линейками нотной строки; 
чѣмъ выше звукъ, гішъ на болѣе высокой линейкѣ онъ поме-
щается. Длительность звука определяется сразу самимъ видомъ 
значка. Такимъ образомъ, эта система обладаете полной нагляд-
ностью. 

Число линеекъ въ нотной строкѣ—пять; такимъ образомъ, 
на этихъ пяти линейкахъ и между ними помещается всего 
11 знаковъ '); для написанія остальныхъ звуковъ употребляют!, 
но мѣрѣ надобности добавочныя линейки; этимъ способомъ можно 
бы написать всѣ звуки музыки, но для этого пришлось бы упо-
треблять очень мною добавочныхъ линеекъ, что сильно затруд-

') На линейкахъ и между ними ставятся ноты, оСозиачаюіція 
основные 7 звуковъ, производные же 5 звуковъ обозначаются, при-
ставляя къ нотѣ зцакъ діѳэа ( g J или бемоля (І2). 
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нпло бы чтеніе ноте. Это затрудненіе устраняется особыми зна-
ками, которые ставятся въ началѣ нотной строки и называются 
ключами. 

Ключи опредѣляютъ уже не сравнительную высоту звука, а Ключи, 
абсолютную, именно ключъ показывает]., какъ долженъ звучать 
топ. звукъ, котораго знакъ помѣщается па линейкѣ, охватывае-
мой ключемъ. Такъ, скрипичный ключъ показываете, что на 
2-ой линойкѣ, считая снизу, иомѣщается нота Sol въ 1-ой октавѣ, и 
ужо остальныя ноты считаются отъ нея вверхъ и внизъ. Басо-
вый ключъ показываете, что на 4-ой линейкѣ помѣщается нота 
Fa въ малой октавѣ, и оте нея также считаются ноты вверхъ 
и внизъ. 

Этихъ 2 ключей совершенно достаточно для нанисанія всѣхъ 
звуковъ: въ бйсовомъ ключѣ пишутся всѣ низкіо звуки, въ 
скрипичном!, всѣ высокіо звуки, и .вся система ноте въ такомъ 
случаѣ будете имѣть такой видь (см. Ириложонія, таблица 11-я). 
Для уменыиенія же числа добавочныхъ линеекъ уиотребляюте 
еще такое упрощеніе: подішсываюте надъ нотой или рядом!, 
нот!, знакъ 8-ѵа, и этимъ обозначайте, что всѣ эти звуки нужно 
исполнять въ слѣдуюіцей октавѣ (октавой выше). Точно также 
подпись иод!, нотами—8-ѵа basso—обозначаете, что эти звуки сле-
дуете исполнять октавой ниже. 

Изложенная здѣсь система названій и пачертаній нота есть Историч. раз. 
результата новѣйшаго развитія теоріи музыки. Исторически же g0

e
gH"4°e

T
H

Hjgr0 

вырабатываніе такой системы шло очень медленно и съ та-
кими отличіями, что о нѣкоторыхъ изъ нихъ здѣсь необходимо 
упомянуть. 

Какъ само собою равумѣется, названія нота, начертаніе 
ихъ и вообще теорія музыки могла возникнуть только послѣ 
того, какъ сама музыка въ видѣ пѣсни или гимна существо-
вала уже долгое время. Въ первоначальномъ видѣ музыка у 
древнихъ народовъ являлись именно въ видѣ ряда звуковъ раз-
личной высоты и длительности, обравовавшихъ мелодію. Исходя 
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Греческая Я8Ъ такихъ мелодій, греки выработали очень сложную тео-

теорія. р і ю МуЗЬ1Кщ в ъ основанін которой лежалъ рядъ изъ восьми 
нотъ, расиадавшійся на два тетрахорда (рядъ изъ 4 нотъ). 
Восьмая нота этого ряда имѣла вдвое большее число колебаній, 
т. е. была октавой первой ноты (но-латыни octava значить 
«восьмая»), иначе сказать это былъ топ» самый звукъ, который 
займетъ 13-е мѣсто, если расположить звуки въ постепенном!, 
новышеніи хроматически, т. с. на блшкайшемъ разстояніи другъ 

І0тъ друга. 

Хрнотіавская 'Греки, именно, не знали промежуточных!. 5 звуковъ, для 
мувыка. • которыхъ въ нашей системѣ нѣтъ особыхъ названій. Христіан-

ская музыка заимствовала свою теорію у грсковъ, и по-
этому, когда Гукбальдъ нридумалъ дать звукамъ названія ла-
тинской азбуки, то ему потребовалось только семь нервыхъ 
буквъ А, В, С, D, Е, F, G, такъ какъ 8-й звукъ (октава) получилъ 
пазваніе перваго, т. е. А ')• 

Остальные звуки нашей 12-тонной системы (см. ниже: гл. 
I I I , § 2) возникли гораздо позднѣе, и наше современное ното-
ппсаніо установилось въ суіцественныхъ чертахъ только въ 
началѣ X V I I вѣка. 

Ключи. Не останавливаясь на многочисленных!» видоизмѣненіяхъ, 
которыя претернѣли нотные знаки, пока приняли топерѳшнШ 
вндъ, остановимся нѣсколько на той роли, которую играли 
ключи. 

Такъ какъ музыка первоначально писалась для человЬчо-
скпхъ голосовъ (для церковнаго хора), то употреблялось столько 
ключей, сколько различалось голосовъ, т. о. шесть ключей: і со-

') Итальянскія названія ÜT (Do) Re, Mi, Pa, Sol, La, Si возникли 
нѣсколько позже (Гвидо) и представляютъ начальные слоги латин-
скаго стихотворенія, которымъ пользовались при пренодаваніи му-
зыки. 
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прановый (дискантовый), меіщо-сонраяовый, альтовый (кон-
тральто) для жснскпхъ и дѣтскихъ голосовъ, теноровый, бари-
тоновый и басовый для мужских!, голосовъ. Такимъ образом-ь, 
одна и та же нота получала различное назвапіе и различную 
высоту, смотря но тому, какой передъ ною стоял!» ключ!» (см. 
ІІриложенія, таблица ІІІ-я). 

Съ развгітіомъ инструментальной музыки прибавилось еще 
2 ключа скрниичныхъ и одинъ суб-басовый (контрабасовый), 
т. е. всего 9 ключей. Изъ ннхъ до настоящаго времени сохра-
нились въ нотописаніи главнымъ образомъ еще только 5 клю-
чей: скрипичный, басовый, теноровый, альтовый и дисканто-
вый. Современные-же композиторы все болѣо склоняются къ 
тому, Чтобы всю музыку писать только въ двухъ клйчахъ: 

• скриннчномъ и басовомъ, какъ это установилось для форто-
піано. 

Мы познакомились съ названіями звуковъ и обозпачсніемъ 
ихъ высоты. 

Обозначеніе сравнительной длительности звуковъ (т. е. Длительность 
но отношенію другъ къ другу) достигается чрезвычайно на- 8Пу'!ПІП" 
глядно самими значками, употребляемыми для указанія высоты: 

Чтобы понять это, достаточно взглянуть на Прилояю-
піе І-о. Но однѣ ноты указываютъ только относительную 
длительность звука; для опредѣлонія же абсолютной долготы 
звука прибавляют!, еще такъ называемый обозначенія темна Тениъ. 
(tempus по-латыни «время»). (См. Нриложеніе II). Но и эти 
обозначенія только приблизительны. Наиболѣе точно абсолютная 
длительность звука онредѣляется метрономомъ. Это есть такой Ивтрононъ. 
механическій нрпборъ, который даетъ по желанію определенное 
чполо постукиваній въ минуту, чѣмъ уже вполнѣ точно обозна-
чается скорость двнженія. 

Для обозначенія силы звука и различныхъ ея измѣненій Дннаинч. от-
употребляются особые, цазванія н значки^ которые пишется Т-Ьнк"-, 
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надъ или подъ нотаып (такъ называеиыо динамитескіе знаки и 
оттѣнки). (Сы. Ирнложеніе ІІІ-о). 

Тембръ. Наконоцъ, для обозначенія тембра звука собственно онре-
дѣленныхъ названій или знаковъ не существует.; употребляются 
косвенный оннсанія, какъ напр., cantabilo (нѣвучо), ііоісо(нѣжпо) 
fiautato (подражая флсйтѣ) и т. п. ГЛАВА II. 

Ученіе о мѳлодіи. 

„ІІо когда Муцііі началъ последнюю 
нѣспь—ввукъ скрипки внезапно окрѣні, 
патренеталъ ЙВОПКО и сильно; страстная 
молодія полилась изъ подъ шпроко-про-
водимаго смычка, полилась, красиво из-
гибаясь, какъ та змѣя, что покрывала 
своеП кожей скрипичный верхъ; и такимъ 
огиемъ, такой . торжествующей радостью 
сілла H горѣла эта мелодія, что и Фабію 
и Валеріи стало жутко на сердцѣ, я слевы 
выступили на глаза"... 

„ІІѢснь торжествующей любви". И. "Тур-
генсоъ. 

Мелодія есть такая последовательность звуковъ различной Опроділеніе 
высоты, длительности и силы, которая производить на служа- "елод|П' 
теля вночатлѣніо художествен наго ііроизведонія. 

Изъ этого опредѣлопія сейчасъ-же видно, что оцѣнка мело-
дін какъ таковой, т. е. иризпапіо ряда звуковъ художествен-
ным!. пронзведеніемъ. иринадлежить слушателю, и значить не 
есть нѣчто объективное, существуете, какъ прекрасное, не само 
по себѣ, а только въ оцѣнкѣ слушателя. 

Можете быть это положоніе спорное, но мнѣ кажется, что Оубъекгив-
нообще музыкально-прекрасное, (какъ и все прекрасное вообще)ность °?ѣнви 

^ МѲЛОДІИ, 

существуете только субъективно, т. о. только въ воснріятіи 
носпрнннмающаго человѣка; сама-же по себѣ мелодія, какъ и 
вся музыка, есть только сотрясеніо воздуха. Достаточно вспо-
мнить, что Персидскому шаху въ европейской оперѣ больше 
всего понравилось настрапваніо инструментов!., a вѣнскому 
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критику Ганслику мувыка Чайковскаго показалась «казацкого» 
и даже «вонючею», чтобы увидѣть въ какнхъ іинрокихъ ире-
дѣлахъ можетъ колебаться понятіо о прекрасной музыкѣ. . 

И это такъ но только для разныхъ народові. и лнцъ, это 
вѣрно также для одного и того-же чоловѣка: нашъ вкусъ мѣ-
няется, и музыка, нлѣнявіиая нась нѣкогда, кажется виослѣд-
ствіп пошлою и скучною, а музыка, которую мы раньше не 
ХОГІІЛИ слушать, внослѣдствііі кажется намъ небеснымъ откро-
веніемъ. 

Я не хочу этнмъ сказать, что оцѣнка ирекраснаго въ му-
зыкѣ есть чистый нроизволъ и не имѣотъ никакой точки опоры: 
на нротяженін нѣсколькихъ стрлѣтій и in, средѣ многнхъ род-
ственных!. народов!, (скажемъ европейских!.) вкусъ ві. .сродномъ 
остается достаточно опредѣленнымъ и даотъ возможность вы-
яснить нѣкоторыя черты обіція всѣмъ мелодіямъ, признаваемым!, 
таковыми. Очень интересное нзслѣдованіе въ этомъ наиравленіи 
даотъ англійскій теоретикъ Э. Праутъ 1). 

ііѳиенты мв- Не всякая последовательность звуковъ образует/, мелодію. 
лодів. Чтобы производить впечатлѣніо художсственнаго нроизводонія 

мелодія (нанр. народная пѣспя) должна быть законченною, такъ 
что ясно чувствуется, что нп отнять, ни прибавить больше звука 
нельзя. Условіемъ такого впечатлѣнія является пропорціональ-
ность частей мелодіи во времени, извѣстная правильность, ритмъ. 
Менііе ясную роль, но совершенно ндсомнѣнную, играеть 
соотношеніе высоты звуковъ, образующихъ мелодію. а) И на-
конецъ, въ исполненія мелодіи пѣвцомъ (или на ипструментіі) 
всіупаетъ въ дѣйствіо еще одинъ элементъ, дѣйствующій на 

') Э. Праутъ „Музыкальная форма", переродъ гр. С. Л. Толстого. 
Юргѳнсонъ, 1900 г. 

') Какъ увидимъ въ главѣ III, всякая мелодія связана съ 
онредѣленною тональностью, такъ что высота звуковъ мелодіи 
находится въ опредѣленномъ отношоніи къ некоторому основному 
аккорду. 
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наши чувства, вызывающій въ насъ душевныя волненія (зна-
чит!., но только чувство нрскраснаго), элемептъ, состояіцій въ 
искуссномъ измѣненіи тембра и силы звуков!., заставляющем!, 
пасъ думать, что исполнитель самъ иереживаотъ ГІІ чувства, 
что насъ волнуютъ. ' Эти измѣненія силы," хотя отчасти обо-
значаются авторомъ, но дѣйствіо ихъ на слушателя всецѣло 
въ рукахъ исполнителя, есть результата его таланта, дара 
Вожіяго '). 

Изъ этихъ 3-хъ элементов!, воиросъ о значепіи отноентель- Тональность, 
ной высоты звуковъ, вопрос!, о томъ, почему рядъ звуков!,, из-' 
мѣняющихъ высоту таким!,-то образом!,, производить прекрасное 
внечатлѣніо, а при другихъ высотахъ звуковъ рядъ ихъ является 
покрасивымъ, вопросъ этота нами оставляется въ сторонѣ, отча-
сти потому, что онъ вообще еще но изслѣдованъ (а можота 
быть, какі, п вообще акта художественнаго творчества, никогда 
но поддастся пзслѣдованію), главнымъ-же образомъ потому, что 
щ'отъ вопросъ находится въ связи съ ученіемъ гармоніи, кото-
рым!» мы займемся ниже. 

Еще моныно можно сказать о роли исполнителя, о дина- Динаипч. от-
, . . тѣпки. 

мпческихъ оттѣнкахъ молодш,—это всецѣло результата художе-
ственнаго творчества исполнителя. 

Здѣсь насъ болѣе всего запимаетъ вопрос!» о значеніи 
ритма въ мелодіи. 

Если прослушать какую-нибудь изъ наиболѣе извѣстныхъ І'ит*ъ. 
молодій, то совершенно ясно. чувствуешь въ ней пропорциональ-
ность частей, нѣкоторую правильность, сходную съ правиль-
ностью стиховъ. Анализъ такой мелодіи нокажетъ, что эта 
правильность зависать отъ того, что съ помощью усиленій звука 
на опредѣленныхъ мѣстахъ, (естественное удареніе, акцентъ) 
черезъ равные промежутки времени, мелодія распадается на 

') Въ этомъ отноиіѳніи музыкальный исполнитель очень сходенъ 
, ;ъ драматическимъ, а въ оперѣ даже сливается съ нимъ. 
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нѣкоторое число равныхъ по длительности частей. Эти части 
Тактъ. называются тактами-, въ письмѣ онѣ раздЬляются другъ отъ 

друга вертикальной чертой, въ исполненіи начало каждаго такта 
отмѣчается акцентоыъ. Чаще всего молодія имѣотъ восемь так-
товъ, (или lb ')• которые группируются въ 2 половины; коноцъ 
первой половины отмѣчается яснымъ для слуха заключеніемъ, 
въ родѣ остановки, хотя не полнымъ, и коноцъ второй поло-
вины характеризуется полнымъ заключоніомъ, показывающимъ, 
что иѣсня кончена. 

Если мелодія сопровождается аккордами, какъ говорить, 
гармонизована, то это половинное и полноо заключеніо дѣлаются 
совершенно ясными, но объ этомъ.рѣчь будотъ въ главѣ I I I . 

Въ учоніи о музыкальныхъ формахъ такая мелодія назы-
Періодъ. вается шріодомъ. который распадается чаще всего на 2 

Предложеніе. предлиженія (по 4 или 8 тактовъ). Бываотъ, что иоріодъ содер-
жит!» и 3 предложенія, бываетъ, что иродложенія состоять изъ 
почетиаго числа тактовъ (3, 5 и др.), но во всякомъ случаѣ 
ритмъ (правильность) построснія отмѣчается тіімъ, что въ 
концѣ каждаго нредложенія, образующаго первую часть иоріода, 
есть неполное заключеніе, особенно ясное въ аккордовомъ со-
провождены. 

Если мелодія становится матсріаломъ для иоотроенія ббль-
Темп. шихъ музыкальныхъ произведеній, то она называется темой. 

Для построепія такихъ произведеиій еще чаіцо служить часть 
мелодіи, какой-нибудь характерный, легко запомннаемі»ій моло-

'1'раяа. дическій ходъ, называемый музыкальной фразой или музы-
Мотивъ. кальнымъ мотивомъ; нослѣдній состоить иногда всего изъ 

двухъ H O ' l b . 

Мы уже сказали, что всѣ такты мелодіи равны между собою 

') Многочисленный отступленія отъ этого объясняются или 
требованіями текста, или различными художественными соображе-
ніями, но большею частью поддаются объясненію, какъ это остро-
умно показано у Праута. Примѣръ 8-ми тактовой мелодіи данъ въ 
Приложеніяхъ, таблица ХІѴ-я (Бетховенъ). 
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но продолжительности. Внутреннее строеніе каждаго такта пред-
ставляете особый интересъ. Длительность отдѣльныхъ звуковъ, 
составляюіцихъ тактъ, можетъ быть какъ угодно различна, но 
•умма длительности этихъ звуковь должна быть всегда одна и 
гаже, т. е., если первый тактъ мелодіп имѣетъ 2 четверти, то 
•л остальные такты ея должны имѣть по 2 четверти, хотя бы Тактовый pas-
лти 2 четверги складывались изъ различной длины нотъ '). мѣі'1" 
Такимъ образомъ для каждой мелодіп характеренъ тактовый 
ритмъ или размѣръ, который и отмѣчается въ началѣ каж-
дой мелодіи особой надписью сейчасъ послѣ знака ключа. 

По своему ритму такты различаются какъ простые и слооіс- Сильное п сла-
ные. ІСъ простымъ тактамъ принадлежать тЬ, которые имѣ- бое В|'еыя' 
ютъ одинъ акценть. Тотъ звукъ, на который приходится ак-
центъ, называется сильнымъ оременемъ такта, звукъ, не имѣ-
ющій акцента, называется слабымъ временемъ 2). Простые Цростыетакты. 
такты бываютъ двудольные, распадающіеся на двѣ равныя 
части, такъ что сильное время равно слабому (3/8, s/4, 2/г) и 
трехдольные, распадающіеся на двѣ неравный части такъ, что 
сильное время вдвое длиннѣѳ слабаго (*/ і0, 3/8, 3/4, 3/2). Сюда 
же, можетъ быть, можно отнести и столь характерные для рус-
ской музыки пятидольные такты. Въ нихъ длительность силь-
наго времени относится къ длительности слабаго какъ 2 : 3 или 

') Отступленія отъ этого очень рѣдки (въ мелодіяхъ съ чере-
дующимся ритмомъ). 

2) Относительно сильнаго и слабаго времени очень важно еще 
замѣтить, что, если внутри такта движеніе идетъ помощью мно- • 
гихъ нотъ (особенно въ медленномъ темпѣ), то среди нихъ также 
нужно различать относительно сильныя и слабыя времена; напр., 
если въ тактѣ въ 2/< движеніе идетъ шестнадцатыми, то изъ каж-
дыхъ 2 нотъ первая будетъ сильнѣе второй, т. е. въ такомъ тактѣ 
будѳтъ четыре акцента, изъ которыхъ только первый есть сильное 
время такта. Если ноты прѳднамѣренно связаны такъ, что на силь-
номъ времени нельзя сдѣлать акцента, a приходится онъ на сла-
бомъ времени (съ котораго начинается звукъ), то такое сочетаніе Оннкота. 
нотъ называется синкопа (см. Прчложенія, таблица ІѴ-я). 
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какъ 3 : 2. Обыкновенно такіе такты относятъ къ сложнымъ 
неправильнымъ тактамъ (см. ниже), но въ такомъ случаѣ они 
должны бы нмѣть 2 ударенія, такъ каш. имѣютъ 2 сильныхъ 
времени, а это не всегда бываетъ; иногда совершенно ясно 
слышится только одно удареніе (напр:, въ женскомъ хорѣ ивъ 
оперы Бородина «Князь Игорь»: «Ты помилуй насъ, не во 

Сложные гнѣвъ тебѣ...»). Сложные такты происходить путемъ сло-
такты. женія двухъ или болѣе простыхъ тактовъ, при чемъ они будутъ 

имѣть уже два или болѣе сильныхъ времени. Въ исполненіи же, 
однако, первое сильное время (начало такта) сложнаго такта 
отмѣчается сильнѣе прочихъ. Такимъ образомъ, изъ двудоль-
наго такта происходят четырехъ—и шести - дольные такты, 
изъ трехдольнаго такта происходить шести—девяти—и 12 доль-
ные такты. 

Ненравнльн. Наконецъ, сочетаніемъ такговъ различнаго ритма пронсхо-
такты. дЯТЪ неправильные такты (съ чередующимся ритмомъ); та-

ковы: пяти, семи и одиннадцатидольные такты (подробности 
см. Приложѳнія, таблица ІѴ-я). 

Мелодія H му- Намъ остается сказать еще нѣсколько словъ о значеніи 
зыка. мелодіп въ музыкѣ вообще. 

Большая публика твердо увѣрена, что главное въ музыкѣ 
это мелодія, а главное въ мелоді и это глубина выраженія, сила, 
съ которой мелодія вызывает!, въ слушателѣ настроенія, чув-
ства. Это свое мнѣніе публика выражаетъ тѣмъ, что изо всей 
музыки предпочитаетъ оперу и пѣсню, такъ какъ въ нихъ ме-
лодія играетъ главную роль. Иаъ инструментальной музыки пу-
блика предпочитаетъ опять-таки такую, которая ближе всего 
подходить къ формѣ пѣсни, таковы среднія части въ симфо-
ніяхъ, въ квартетахъ, таковы большая часть мелкнхъ пьесъ 
для инструментовъ соло, напр., танцовальныя формы, колйбель-
ньтя пѣсни, ноктюрны, романсы и т. п. 

Музыканты, хотя большею частью также держатся того 
мнѣнія, что цѣль музыки пробуждать въ слушателѣ разныя 

M 

•.чувства, а не только чувство созерцанія прекраснато, тѣмъ ю> 
менѣе, будучи болѣе знакомы съ формами музыкальнаго твор-
чества, не могутъ не признать, что молодая не выражаетъ 
собою всей музыки. По мѣрѣ развитія музыки въ ней все боль-
шее мѣсто стали занимать формы, въ которыхъ мелодія уже 
является только темой, т. е. матеріаломъ, изъ мотивовъ кото-
раго выстраивается цѣлое музыкальное зданіе: фуга, соната, 
симфонія. Въ этихъ сочиненіяхъ главнымъ средствомъ дѣйствія gWM^npo-
на слушателя является не сама мелодія, а тѣ вндоизмѣненія гленноЦ не. 
ея, къ которымъ прпбѣгаеть комнозиторъ для созданія своихъ лодіп. 

твореній. Такое перенесеніе центра тяжести музыкальнаго со-
чнненія изъ мелодій въ такъ называемую разработку (въ ши-
роком!, смыслѣ) породило въ нѣкоторыхъ кружкахъ комиози-
торовъ ту мысль, что отнынѣ роль закругленной мелодіи, ка-
кую она имѣла въ музыкѣ, кончилась; что въ инструментальной 
музыкѣ и даже въ оперѣ роль такой мелодіи заступить построен'»' 
изъ мотивовъ, т. е. только обрывковъ мелодіи. 

Исходнымъ иунктомъ для этихъ композиторов!,' служили 
сочиненія Бетховена, особенно послѣдняго періода, въ кото-
рыхъ построеніе изъ мотивовъ действительно является гран-
діознымъ и изумительнымь по силѣ средствомъ воздѣйствія на 
слушателя. 

Въ помощь музыкальному построенію эти композиторы при-
звали въ инструментальной музыкѣ программу, т. е. предпосы-
лаемое музыкѣ словесное нзображеніе того, что композитор!, 
намѣренъ сейчасъ передать въ звукахъ (Берліозъ. Листъ, Рпм-
скій-Корсаковъ съ учениками). А въ оперѣ значеніе текста и 
сценической постановки съ одной стороны, и музыкальнаго по-
строенія въ оркестрѣ съ другой стороны—должны были совер-
шенно отодвинуть на задній планъ мелодію, исполняемую нѣв-
цомъ, мелодію, которая была въ оперѣ, по крайней мѣрѣ, чуть 
ли не всею сущностью музыки (Вагнеръ съ его учепіемъ объ 
ндеалѣ оперы и практическим!, его осуіцествленіемъ въ «Кольцѣ 
Нибедунговъ» —1-хъ оиерахъ связанныхъ общими мотивами). 
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Вояраженіере- Насколько правы реформаторы музыки локажѳтъ, конечно, 
форматораиъ. будущее. Но и теперь уже выясняются нѣкоторыя возраженія 

протпвъ нхъ теоріи. 
Во-первыхъ, по поводу ссылки на Бетховена. Действительно. 

Бетховенъ далъ въ симфоніяхъ, квартетахъ и сонатахъ для 
фортепіано изумительныя по врасотѣ и силѣ выраженія музы-
кальный построенія изъ мотивовъ. 

Но построенія эти основаны на мотивахъ, составляюіцихъ 
части такихъ мелодій. который сами по себѣ являются идеа-
ломъ красоты и выразительности. Поэтому нужно думать, что 
живая сила произведеній Бетховена завпснтъ не только оть его 
архнтектурнаго искусства, но и отъ того мелодическаго мате-
ріала, изъ котораго онъ строить. Ботъ это-то часто упускаготъ 
изъ виду нынѣшніе композиторы, когда они думаютъ, что 
можно выстроить дивное музыкальное зданіе изъ незначитель-
ныхъ мотивовъ — это ошибка: такія зданія покоятся на пескѣ 
и дуновеніе времени разрушаете ихъ до основанія. 

Въ оперѣ вопросъ гораздо сложнѣѳ. Борьба, если можно 
такъ выразиться, съ закругленною мелодіей здѣсь шла въ двухъ 
направленіяхъ. Во-первыхъ, Вагнеръ пытается заменить ее 
музыкальнымъ построеніемъ въ оркѳстрѣ, и благодаря своей 
геніальности, какъ музыканта, достигаете въ этомъ отношенін 
поразительныхъ по красотѣ и силѣ выраженія результатовъ. 
Бѣда только въ томъ, что эти результаты пмѣюте сомнительное 
отношеніе къ сущности оперы, какъ словесной драмы. Музыка 
Вагнера производить не меньшее впечатлѣніе, исполненная 
совсѣмъ безъ сцены, и, можетъ быть, свободно могла-бы испол-
няться безъ пѣнія пѣвцовъ — въ видѣ пантомимы съ деко-
рациями. 

Съ другой стороны Вагнеръ пытался замѣнить мелодію 
имѣвшую до него ясныя очертанія формы, можно сказать гео-
метрическую ясность гКмъ, что онъ пазвалъ «безконечною 
мелодіею», то есть такою послѣдоватѳльностыо звуковъ, которая 

.потеряла главныіі элементе, образующій мелодію — пропорціо. 
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нальность частей, рптмъ въ соотношеніи тактовъ—и превра-
тилась ві. пѣчто безформенно-неопрсдііленно текучее, какъ мы 
это виднмъ въ оиерѣ «Тристанъ и Изольда». Нельзя отрицать 
сильнѣйшаго дѣйствія такой музыкп на публику; она (музыка) 
несомнѣнно даете слушателю настроеніе, но насколько она 
есть шагъ впередъ по отношенію къ законченной мелодіи — 
это еще воИросъ. 

Русскіе опорные композиторы въ другомъ направленіи пы-
тались бороться съ мелодіою, этимъ даромъ птальянцевъ. Они 
хотели замѣпить ее «мелодическимъ речитативомъ», то есть 
пожертвовать въ угоду слову ритмическимъ элементомъ мелодіи, 
опять-таки пронорціональностыо ея частей, заботясь но столько 
о музыкальной красоте и выразительности ея, сколько о воз-
можно большемъ соотвѣтствіп съ токстомъ.. Обраэецъ такой 
музыки далъ ДаргомыжокШ въ «Каменномъ гостѣ». Невольно 
при этомъ рождается вопросъ: если композитору такъ дорогъ 
самый тексте, а но свободно льющееся музыкальное вдохно--
веніо, то для чего вообще класть этоте тексте на музыку? 

Во всякомъ олучаѣ, я думаю, русскіо композиторы имѣюте 
въ своихі. реформаторскихъ попытках!, достаточно прочную 
точку опоры въ операхъ Глинки: этоте гоніальный композиторъ 
далъ памъ все, къ чему стремятся реформаторы — и истинно 
драматическую выразительность, и благородно-прекрасный 
мелодическій речитативъ, и дивныя музыкальный' постройки 
изъ мотивовъ, и въ то-же время изумительную по красоте и 
выразительности мелодію. ') 

') Вопросъ о ролп молодіи въ музыкѣ затронут!, мною вновь 
позже въ главахъ ІѴ-ой и ѴІ-ой. 
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ГЛАВА I I I . 

Гармонія и контрапунктъ. 

„Потя былъ мувыкалонъ такъ-йс, какъ 
и Наташа, по онъ никогда по учился му-
зыкіі, по думалъ о музыкѣ, л потому мо-
тивы, неожиданно прнходившіо ому въ го-
лову, были для него особенно иовы и 
привлекательны Музыка играла всо слыш-
ите п слышпѣе. Напѣвъ равростплся, ііо-
реходилъ ивъ одного инструмента въ дру-
гой. Происходило то, что пазывастся фу-
rofl, хотя Петя не нмѣлъ ни малѣйшаго 
попятія о томъ, что такоо фѵга. Каждый 
ииструнонтъ, то иохожій на скрипку, то 
на трубы—но лучше и чище, чѣмъ скрипки 
и трубы—каждый инструмента игралъ своо 
и, по доигравъ още мотива, сливался съ 
другимъ, пачииавшпмъ почти то же, и съ 
тротьимъ, и съ четвертымъ, и псѣ они 
слипались въ одно и опять раябѣгалнсь, и 
опять сливались, то въ торжественно цер-
ковное, то въ ярко блестящоо я побѣдпоо". 

Оонъ Иоти Ростова пе-
редъ смертыо(няъ ром.„Война 
и миръ" Л. Толстого). 

К къ ужи сказано, музыка дропннхъ народовъ, христіанская 
музыка до X в., а также народная нѣсня (за немногими 
нсключеніями) исключительно одноголосны, т. е. состояли 
только изъ последовательности тоновъ, изъ мелодін. 

в.юдія и то- ®ъ настоящее время одва-лн есть такой комиозиторъ. ко-
налі.ность. торый сочинялъ-бы мелодію, не слыша совершенно ясно лежа-

щую въ основѣ ея гармонію; иначе сказать, теперь компози-
торъ слышитъ мелодію пепремѣнно, какъ созвучіе нѣсколь-
кихъ тоновъ, а' не только какъ рядъ звуковъ. Но не слѣдуетъ 
думать, что прежняя одноголосная музыка не имѣла in» основѣ 

. никакой гармоніи: гармонія эта существовала въ слухѣ комно-
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зиторовъ мслодій, но не была ими сознаваема. Именно мслодія, 
производящая виочатлѣніо таковой, а не представляющая только 
наборъ звуковъ, нонремѣнно связана тональностью. Это ста-
нетъ понятно изъ слѣдующаго. 

Если звуки, образующіе мододію1), расположить по сте-
пени ихъ высоты, то получится рядъ звуковъ, обнаруживаю-
щій пѣкоторую правилI,ность. Именно, сколысо-бы такнхъ рн-
довъ мы ни получили, всѣ они должны относиться къ одному 
изъ двухъ тнповъ: къ маоюорноп пли минорной гаммѣ. •) 

Строоніе этихъ гаммъ будетъ разсмотрѣно ниже; тенорь-же мі.і / 
можемъ онредѣлить тональность, какъ отношеніе ммодіикъ 
одной изъ маэюорныхъ или минорныхъ гаммъ. Поэтому Онредѣлеиіе 

когда говорить, что мелодія написана въ такомъ-то тонѣ (то- ™И1Ш,П0СТ" 
ѵ (тонъ, строи 

нальности, ладу или строѣ), то это значить, что она построена ладъ). 
изъ звуковъ, входяіцнхъ въ составъ соответствующей гаммы. 

Было-бы ошибкой думать, что вообще всякая мелодія всѣхъ 
примет, н народовъ основывается на мажорной пли минорной 
гаммѣ. Дѣло въ томъ, что нашъ современный мажоръ и миноръ 
выработались постепенно путемъ унрощенія изъ гораздо болѣе 
сложной системы ладовъ (гаммъ) средне-вѣковой христіанской 
МУЗЫКИ ТОЛЬКО ВЪ ІІОЛОВИНѢ Х У І І В'Ька. Христганскал CU- Церковные 

стема ладовъ (церковные . лады) отличалась чрезвычайной Л8ЛЫ-

сложностью: она пмѣла 12 ладовъ различнаго строенія, кото 
рыо именно музыкальной практикой свелись къ теперешним-/, 
двумъ ладамъ, такъ какъ остальные вышли изъ унотребленія. 
Внрочемъ, и въ настоящее время иногда пишутся мелодіп въ 

') Здѣсь говорится о простѣйшихъ мелодіяхъ, движущихся въ 
одной тональности. Болѣе сложный мслодіи въ нѣсколыснхъ тональ. 
ностяхъ, съ модуляціями и разными хроматическими отступленіями, 
псо-же подлежатъ закону тональности, хотя обнаруженіе его въ 
этихъ случаяхъ труднѣс. 

2) Эти двѣ гаммы называются діатоническнми, въ отличіе отъ 
хроматической гаммы, въ которой всѣ звуки слѣдуюгъ другъ за 
другоыъ по полутонам-!,. 

* 

il 
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нкоторыхъ исчезнувшнхъ тональностях'!, съ цѣлыо придать 
особый характеръ ыузыкѣ (чаще всего въ церковной музыкѣ). 
Въ этихъ-же церковных!, ладахъ движутся и мпогія изъ рус-
ских!» народныхъ иѣсенъ. 

Въ свою очередь, христіанская система ладовъ заимство-
вана была у грековъ и представляет» собою частью услож-
непіе, частью результата ошибочнаго попимапія проческой си-
стемы ладовъ. Греческая теорія музыки была очепь иодробпо 
]>азработапа и дошла до пасъ въ нѣсколькихъ трактатах!.. По 
иримѣненіе этой теоріи, самая музыка греков!, намъ совер-
шенно неизвѣстпа: сохранились только ничтожные остатки 
греческой мелодіи (всего 6 отрывковъ). 

Гроческіелиды. Греческая система ладовъ состояла изъ 8-ми звукорядов!,: 
'1-х!, главныхъ и 4-хъ добавочныхъ. Эти звукоряды состояли 
изъ 8-ми тоновъ (восьмой былъ октавой перваго), и предста-
влялись греками не снизу вверхъ, какъ мы теперь привыкли 
строить гамму, а сверху внизъ (см. Прпложснія, Таблица У-я). 

Отдѣльнымъ ладамъ греки приписывали спеціальную спо-
собность дѣйствовать па чувства слушателя: такъ, дорШскій 
ладъ настраивалъ возвышенно, фригійскій—воинственно, лпдій-
скій ладъ вызывалъ слезы, a эолійскій веселье. 

Здѣсь слѣдуета еще упомянуть, что нѣкоторыя мелодіи 
основываются, паконец!,, на совершенно отличных!» отъ нашей 

Китайская, спстемахъ ладовъ. Такъ китайская и дрсвнс-кельпійскаяпѣсня 
(шотландская) основываются на пятн-тонной систсмѣ (безъ 

Арабская, полутонов!»: С, D, Е, О, А). Арабская гамма оостонтъ изъ 17 
звуковъ, такъ-какъ арабы и персы различают!» болѣе близкія 
разстоянія между звуками, чѣмъ мы: у насъ ближайшее раз-

Нпдійская стояніо полутон!», у нихъ третья доля тона. Индійская музыка 
гаммы, дѣлита октаву на 22 тона. 

Переходя къ нашей современной мелодіи, соіі|)овождаемой 
аккордовымъ акком п an и ментомъ, прежде всего нужно указать, 

_ что отноиіеніе ея къ основной тональности выражаетоя въ томъ, 
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что мелодія непремѣнно оканчивается благозвучным!» аккордом!, 
на первой ступени гаммы, лежащей въ основѣ мелодіи, и что 
К!, этому окончанію музыка необходимо влечется нѣкоторою 
последовательностью аккордовъ, образующих!, заключеніе или 
кадансъ. Эта последовательность необходима въ томъ-жо смыслѣ, 
какъ-мы называем!» необходимою последовательность логиче-
ская) заключепія изъ посылокъ, и потому въ этихъ случаяхъ 
совершенно правильно говорить о музыкальной логикѣ. 

Но чтобы быть ионятнымъ, необходимо раньше разобраться 
въ гармоническом!, матеріалѣ; сюда принадлежать: 1) построе-
но гаммъ; 2) соотношение гаммъ между собою; 3) ученіо объ 
аккордахъ; -1) ученіе о модуляціи. 

1. Построеніѳ гаммъ. 

Мажорная и минорная гаммы (по-лѣмоцкп Dur und moll) Гаммы 
представляют!» собою рядъ звуковъ, иодымающійся на подобіе 
ліістницы (у нѣмцеиъ гамма называется Tonleiter — звуковая 
лѣстница); поэтому отдельные звуки гаммы называются сту-
пенями и въ порядкѣ повышенія каждая изъ нихъ называется 
латипскимъ числительным!,: 

« prima, secundo, tertia, quarta, qninta, sexta, soplima и octava 
I прима,секунда,терція, кварта, квинта,секста,септима и октана'I'' 

Всѣхъ ступеней восемь, п восьмая есть октава первой. 
Звуки эти расположены другъ отъ друга въ такомъ раз-

стоянш, что въ пяти промежутках!, можно вставить еще одинъ 
тонъ, два же промежутка такъ тЬсны, что зд'Ііс,ь больше нельзя 
помѣстить музыкальнаго звука 2). Это наиболѣе близкое въ 

') Изъ нихъ и Ъ которыя ступени нмѣютъ еще особыя названія: 
1-я называется тоника, 3-я -мсдіанта, 4-я - субдоминанта 5 - я -
иоминанта, 7-я вводный тонъ. Если выПтн за предѣлы октавы 
то нолучнмъ ступени: иона, децима, ундецима, дуодецима и т. д. 

) ото очень наглядно видно на фортеніано: чориыя клавиши 
изображают вставные звуки, и въ двухъ нромежуткахъ ихъ 
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Полутонъ,тонъ музыке расположепіе звуковъ называется полутономъ-, рая-
" т°оГРа ' с т о я п ' е ' допускающее одинъ промежуточный звукъ, называется 

цѣлымъ тономъ (или просто тономъ), и закліочаетъ въ себѣ 
два полутопа; если между двумя звуками можно вставить два 
промежуточныхъ тона, то такое разстояпіе называется полуто-
ратономъ ( = 3 полутонам!,). 

Пптершілъ. Вообще же разстояніе двухъ звуковъ или ихъ созвучіо 
называется интерваломъ (по латыни — промежуток!,), и если 
считать оті, первой ступени гаммы, то интервалы получають 
тѣ же латинскія названія, какъ и сами ступени. 

Расположеніо двухъ иолутоповъ, именно, и определяет! 
Мажоръ и ми-нмѣемъ ли дѣло съ мажорной или минорной гаммой. Въ ми-

Н 0 І > 1" жорѣ первый полутон!, номѣщается между 3-ей и 4-ой ступенями, 
второй—между 7-ой и 8-ой. Въ минорѣ первый полутонъ поме-
щается между 2-ой и 3-ей ступенями, а второй полутонъ различно: 
или между 5-ой и 6-ой, или же между 7-ой и 8-ой ступенями. 

Вообще же нанболѣе характерный!, отличіемъ мажора отъ 
минора служить именно мѣстонахожденге ѵерваго полутона: 
въ мажорѣ третья ступень отстоитъ отъ первой на полтона 
дальше, чѣмъ въ минорѣ, поэтому мажорную терцію называют!, 
большою, а минорную—малою терціей. Эта величина терціи п 
оиредѣляегь главным!, образомъ мажоръ и миноръ; второе же 
отличіе—мѣстонахоисденіе второго полутона не такъ характерно, 
потому что въ мннорѣ оно непостоянно, да и мажоръ охотно 
донускаетъ понішсепіе своей шестой ступени на полутонъ. 

ибъясненіс мп- Теперь является вопросъ: пѣтъ ли въ прщюдѣ музы кал ь-
жпри и минора иаго звука так нхъ явлсній, которыя бы дали основаніе объяс-
ни. данпыхъ • 

«кустики, нить сгроеше мажорной и минорпой гаммы. Оказывается, что 
такое основаніе есть и заключается оно въ слѣдующемъ. Мы 
уже говорили (стр. lG-я), Что каждый музыкальный звукъ есть 
звукъ сложный и содержит'!. В!, себѣ рядъ обертонов!.. Эти обер-
тоны нмѣютъ числа колебаній по отношенію къ основному тону 

• вдвое, втрое, вчетверо и т. д. большія, чѣмъ число колебанііі 
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основного тона. Разсматривая первые Г. звуковъ этого ряда 
обе.ртоновъ, мы виднмъ слѣдующіе звуки: основной тонъ, октаву, 
квинту отъ октавы, 2 октаву основного тона, большую терцію 
от!, послѣдней (см. Ириложепія, таблица УІ-я). Сближая эти 
звуки въ нредіілы одпой октавы, что можно сделать, по нару-
шая нхъ отношенія къ нашему слуху, мы получаем!, звуки: 
1)0, Mi, Sol, 1)0, т. е. оказывается, что наиболее характерные 
для мажора звуки даны намъ самой природой звука и потому 
кажутся нам!, чрезвычайно хорошо созвучащнми, т. е. являются 
совершенно консонирующнмъ аккордомъ. Остальные звуки гаммы 
являются промежуточными между этими четырьмя, и потому 
безъ нарушенія характера мажора подвергаются хроматическим!, 
переменам!,. Изъ нихъ особеппо важенъ вводный тонъ (7-я сту-
пень), который совершенно ясно нмѣстъ характер!, звука, пере-
ходящаго въ октаву, отчего и получплъ свое названіе. 

Объяснсте благозвучія минора долгое время считалось 
невозможным!,, такъ что даже Гельмгольцъ пазывалъ миноръ 
неяснымъ консонансомъ (getrübte Consonanz). 

Въ новейшее время, однако, удалось объяснить и благо-
звучіе минора (Эттингенъ въ 18GG г., позже Риманъ). Оказы-
вается именно, что въ музыкальном-], звуке скрыты не только 
обертоны, но и унтертоны, т. е. рядъ звуков!,, нисходящих!, 
нъ томъ ясе порядке, какъ обертоны восходить. Эти унтертоны 
представляют!, рядъ звуковъ, числа колебаній которых!, будуп, 
вдвое, втрое и т. д. менынія, чемъ число колебапій основного 
(верхняго!) звука. Такимъ образомъ, если взять исходным!, звѵ-
комъ Мі (пятый обертонъ отъ Do) и отъ него воспроизвести 
унтертоны, то получим!, рядъ: Mi, Mi, La, Mi, Do. Сближая 
втотъ рядъ въ одну октаву, получимъ, считая внизъ, Mi, Do, 
La ,—т . е. самый благозвучный, но минорный аѵкордъ на 
нпжнемъ звуке La. Такимъ образомъ, сама природа, такъ ска-
зать, скрыла т . звуке Do и Do мажоръ и La миноръ. 

Этим!, объясняется совершенно ясное для нашего слуха 
ближайшее родство этихъ двухъ гаммъ; этимъ же объяс-



няется итотъ историческій фактъ,что изъ искусственно созданных!, 
многихъ гаымъ грековъ музыкальная практика, когда музыка 
перестала быть одноголосной, удержала только мажоръ и миноръ. 

Заполняя промежутки четьтрехъ тоновъ минорнаго аккорда 
La, Do, Mi, La, получимъ минорную гамму, въ которой fi-я и 7-я 
ступени могутъ хроматически измѣняться безъ нарушенія ха-
рактера минора, въ которомъ напболѣе важна лишь малая тердія. 

Три роди ми- Такпмъ образомъ, въ нрактикѣ употребляется три рода ми-
Н0РВ- норныхъ гаммъ: 

Vjjr. 

Натуральная ( L a — S i — D o — R e — M i — F a — S o l — L a ) , гармони-
' M V^T. l ^ t . Va_T. 

ческая ( L a — S i — D o — R e — M i — F a — S o l ^ — L a ) и мелодическая 

Ѵа_т. v. I-

( L a — S i — D o — R e — M i — F a | — S o l | — L a , и обратно: L a — 

— S o i t ) — F a j j — M i — R e — D o — S i — L a ) . См. Приложены, таб-
лицаѴТІ-я) 

Соотношения гаммъ. 

И такъ, наша современная музыка всегда имѣетъ харак-
тер!, или мажора или минора. При этомъ для сущности музыки 
совершенно безразлично на какой высотЬ располагается мелодія, 
т. е. звучит» ли она напр., въ Do мажорѣ, или въ Мі мажорЬ, 
или въ Fa мажорѣ. Нѣкоторое различіе явится только въ тем-
брЬ звучащей мѳлодіи въ зависимости отъ напряженія поющаго 
голоса или характера исполняющаго инструмента. Ниже мы 
увидимъ, что такое перенесете мелодіи внизъ или вверхъ (мо-
дуляція) играет, большую роль въ оовременномъ построенін 

Число наж. и музыкальныхъ сочиненій; теперь же остановимся на томъ, что 
мннорн.гаимт.. -, 

гаммъ мажорныхъ и мгторныхъ можетъ быть столько, сколько 
у насъ тоновъ въ октавѣ, т. е. 12. Въ зависимости отъ нашей 

. системы обозначенія звуковъ отсюда вытекаютъ нѣкоторыя 
V очень важныя для практического музыканта слѣдствія. 
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Если построить мажорную гамму не на Do,-а, наиримѣръ, 

на Re, то получимъ рядъ звуковъ: Re, Mi, Fa$, Sol, La, Si, 

Do|, Re. Въ этомъ ряду, чтобы полутоны оказались на мѣстѣ, 

пришлось повысить на полутон!, два звука. Если построить 

мажорную гамму, напрпмѣръ, на Fa, то получимъ рядъ Fa. 

Sol, La, Si|?, Do, Re, Mi, Fa. Здѣсь пришлось понизить одннъ 

звукъ на полутонъ. 

Однимъ словомъ съ перенесеніемъ гаммы на другую сту- Провсхожденіе 
пень нашей 12-ти-тонной октавы приходится мѣнять хромати 8н"к

к
л°°чѣ"Р" 

ческіе знаки. Чтобы не ставить ихъ каждый разъ вновь при 
каждомъ новтореніи звука въ мслодіи, условились выставлять 
эти хроматическіе знаки при ключѣ. Такимъ образомъ, ключе-
вые діэзы и бемоли сразу указывают, играющему въ какомъ 
тонѣ написана музыка. 

Поэтому первое, что требуется отъ музыканта при чтеніи 
нотъ, это—чтобы онъ, взглянувши на ключъ, сразу зналъ, на 
какой гаммѣ основывается имѣюіцая быть исполненною музыка. 
Таблица ѴІІ-я въ Приложеніяхъ показывает, число знаковъ 
при каждой гаммѣ, такъ что ихъ слѣдуетъ просто запомнить. 

Здѣсь же умѣстно сдѣлать нѣкоторыя важныя указанія. 
Bo-1-хъ, какъ уже сказано, каждый мажоръ нмѣетъ соот-

вѣтствующій или параллельный мгторъ, построенный на 

тШъ-же звукахъ, что и мажоръ. Поэтому параллельный ми. 
норъ всегда имѣетъ въ ключѣ то-же обозначеніе знаками, какъ 
и мажоръ. Для того, чтобы узнать, однако, въ мажорѣ или въ 
минорѣ идет, данная пьеса, нужно обратить вниманіе на ио-
слѣдній аккордъ, который ясно покажетъ рѣпіеніе. Кромѣ того, 
можетъ помочь присутствіе въ пьесѣ случайнаго знака повыше-
нія на вводномъ тонѣ минора: такъ какъ вводный тонъ ми-
нора (напр., Sol въ La минорѣ) есть квинта параллельного ма-
жора (Sol въ Do мажорѣ), то повышеніе ея на нолтона ясно 
указывает на то, что мьт имѣемъ дѣло съ миноромъ. 

Впрочемъ, эти указанія для музыканта, имѣющаго слухъ, 

Госудлиатвмш 
ыіслцогеім 
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совершенно лишни: ухо сразу показывает, ому, въ какомъ тонѣ 
звучите музыка. 

ііпраллелмшя Здѣсь прибавимъ еще, что миноръ строится на'(5-ой верх-
и 0 Я пшмы Н М Я ступени нараллельнагомажора (или на 3-ой ступени внизъ), 

напр., La миноръ отъ Do мажора, 

Bo-2-хъ, кромѣ параллельныхъ, разлнчаютъ еще одноимен-
ные мажоръ и миноръ, то есть начинающееся .съ той-же ноты, 
напр., Do мажоръ и Do миноръ. 

Соотношение ключевыхъ знаковъ въ этихъ гаммахъ следу-
ющее: миноръ пмѣетъ всегда на три бемоля больше, чѣмъ 
одноименный мажоръ. 

При этомъ, если мажоръ имѣлъ только бемоли, то три бе-
моля минора къ нему прямо прилагаются, напр., Fa мажоръ 
имѣетЪ 1 бемоль, а Ра мнпоръ имѣетъ 4 бемоля. Если ма-
жоръ имѣетъ и діѳзы, то прибавляющіеся бемоли минора идуть 
сперва на ногашеніо діэзовъ (какъ + и — въ алгебрѣ), и только 
оставшіеся сверхъ погашенія сосчитываются. Такъ, напр., Re 
мажоръ имѣетъ 2 діэза, Re миноръ пмѣегь одинъ бемоль 
(2 діэза + 3 бемоля = 1 бемолю), La мажоръ пмѣетъ 3 діэза, 
La миноръ—никакнхъ знаковъ (3 діэза + 3 бемоля = 0). 

Квинтовой Въ-В-хъ, разсматрнная таблицу гаммъ, мы впдимъ, что каждая 
К,ІІГЪ' гамма, построенная на верхней квинтѣ предыдущей, нмѣотъ 

однпмъ діэзомъ болѣе, построенная на нижней квинтѣ одннмъ 

бемолемъ болѣе. Такимъ образомч., мы имѣемъ внерхъ мажор-

ный гаммы: Do, Sol, Re, Mi, Si, Faj|, Doj|. Если идти дальше, 

то слѣдующая гамма будетъ Sol:jj она будетъ имѣть уже восемь 

діѳзовъ (Fa съ двойнымъ діэзомъ X ) й такъ какъ это затруд-

нить чтеніе нотъ, то вмѣсто Sol| употребляюгь одинаково зву-

чащую гамму Lab, такъ какъ послѣдняя имѣетъ всего 4 бе-

моля. Гаммы (также, какъ и отдѣльные звуки), одинаково зву-

чании, но написанныя разными знаками, называются онгар-
- моничсскими. Возможность энгармонизма связана съ.такъ на-
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.зываемымъ темперированны мъ строемъ, и настолько важна, 
что требуеть отдѣльнаго разсмотрЬнія. 

Теперь укажемъ только еще на то, что энгармоническія 
гаммы дополняютъ взаимно число знаковъ другч. друга до 12-ти, 
такъ, напр., Fa | мажоръ нмѣетъ fi діэзовъ, a Soljz мажоръ— 

О бемолей; Do$ мажоръ имѣетъ 7 діэзовъ, a Re]? мажоръ-
Г) бемолей, и т. д. 

2. Энгармонизмъ и Темперированный строй. 

Раньше, чѣмъ заняться ѳтимъ довольно труднымъ для по-
ннманія явленіемъ, необходимо иодробнѣе познакомиться съ 
интервалами. Общее нонятіе объ интервалѣ дано на стр. 38-й. 
Здѣсь, прежде всего, необходимо указать на чрезвычайно важ-Консонансы и 
ноо въ музыкѣ дѣленіе интерваловъ па консонансы (благозвуч- •'»,CC",IIIUCH-
ные) и диссонансы (не вполнѣ благозвучные интервалы). 

Въ настоящее время это дѣленіе идіѣете за собою твердую 
научную почву въ теоріи обертоновъ и унтертоновъ. • 

Исторически-же это дѣленіе устанавливалось постепенно и 
не безъ борьбы. Первоначально консонансами признавались 
только октавы, квинты и кварты ( IX—ХІ І -ый вв.); терцін 
была допущена въ консопапсы и то несовершенные только въ 
X I I в., сексты удостоились этого еще позже. 

Въ настоящее время консонансами считаются тѣ интер-
валы, которые образуются изъ сочетанія иервыхъ шести обер-
тоновъ съ основнымъ тономъ или между собою. Такими 
являются: прима (или унисонъ), октава, квинта, кварта, тер-
ціи (большая и малая) и сексты (большая и малая); переходя 
за предѣлы октавы, укажомъ еще на дециму, остальные ісон-
сонасы шире децимы мы здѣсь опускаемъ. Если просмотрѣть 
числа колебаній обертоновъ, то окажется, что отношенія этихъ 
чиселъ суть простѣйшія математическія отношонія (1:2, 1 :3, ' 
2 :3 и т. д.). Въ этомъ фактѣ, когда онъ сталъ извѣстопъ 
(это было открытіе еще гречеекпхъ математиков'!.), музыкаль-
ные теоретики хотЬли увпдѣть объясненіо благозвучія консо-
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нансовъ. Именно, они думали, что наші> умъ или чувство по-
лучаютъ удовольствіѳ оттого, что наше ухо такъ хорошо усваи-
вает» математическія отношенія. Правильное объясненіе, ко-
нечно, лежать въ другомъ мѣстіі. Удовольствіе отъ консонан-
совъ происходить въ силу того, что въ новомъ звукѣ (ска-
жешь Sol послѣ Do) ухо улавливает» сходство съ предыдущими 
потому что первый обертонъ от» Do есть именно Sol, и это 
сходство, близкое къ тождеству, намъ нравится. 

Изъ указанныхъ консонансовъ нѣкоторые (унисопъ, октава, 
квинта и кварта) являются въ одномъ только видѣ и назы-
ваются чистыми интервалами, терціи и сексты являются 
въ двухъ видахъ, различных!» другъ от» друга на полутон!., 
и называются: большими и малыми. 

Всѣ остальные интервалы, происходятъ-ли они изъ соеди-
ненія основныхъ тоновъ гаммы, какъ секунды, септимы, уве-
личенная кварта [т. е. шире чистой на полутонъ, напр. Fa—Si 
(4-я: 7-я ступени въ Do мажоръ)] и др., или путемъ хромати-
ческаго измѣненія натуральных!» интерваловъ гаммы—принад-
лежат» къ диссонансамъ. 

ЭТО различеніе консонансовъ и диссонансовъ чрезвычайно 
важно въ музыкальной теоріи и практикѣ: консонансы нмѣють 
самостоятельное значеніе: музыка может, СОСТОЯТЬ ИЗЪ одннхъ 
консонансовъ, и каждое музыкальное произведете должно 
окончиться копсонансомъ '). Диссонансы одни не могут» стать 
матеріаломъ музыкальнаго произведенія, и ни одно сочиненіе 
не может» окончиться диссонансом!». 

Фактически всѣ диссонансы въ музыкѣ могутъ существо-
вать или только какъ приготовленные, т. е. возникшіе изъ 
предыдушаго консонанса, или внезапные переходы къ консо-

нансамъ. Иначе сказать, эстетическое назначеніе диссонансовъ 

') Въ этомъ отношенін исключенісмъ является кварта: она боль-
шею частью нмѣетъ скорѣе характеръ диссонанса, чѣмъконсонанса 
и въ числѣ обертоновъ она является не самостоятельно, а какъ 
«бращеніе (см. ниже) квинты. 
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только оттЬнйть, дать яснѣе почувствовать всю красоту, благо-
звучіо консонансовъ. 

Пероходъ диссонанса въ консонансъ называется его раз- Рмрѣшспіе 
рѣиіеніемъ и совершается по нѣкоторымъ правилам?», вырабо- диссонансовъ. 
таннымъ практикой, изложоніе которыхъ я пропускаю. 

Здѣсь нужно указать еще на то, что хроматически измѣ-
нонные интервалы получают» измѣненныя пазванія: при рас-
ширеніи интервала на полтона (повышеніемъ верхняго или по-
ннженіомъ нижняго звука), чистые и болыиіе интервалы ста-
новятся увеличенными (или чрезмѣрными), малые дѣлаются 
большими; при сьужоніп интервала (пониженіемъ верхняго 
или повышеніемъ нижняго звука) чистые и малые интервалы 
становятся уменьшенными, a большіо малыми (см. Приложенія, 
таблица УІІІ-я). 

Такимъ образомъ, къ консонансамъ принадлежат, только 
чистые, болыніе и малые интервалы, ici» диссонансамъ-же 
болыиіо, малые, уменьшенные и увеличенные—чистыхъ нѣтъ. 

Наконец!», укажу еще на интересное явленіо обращены 1ІН. 
интерваловъ. Интервалы считаются обыкновенно отъ 1-ой торваловъ. 
ступени гаммы вверхъ. Еоли-же считать ихъ от» 8-ой ступени 
гаммы (обратно впнзъ) или, что тоже самое, перенести ннжній 
звукъ интервала на октаву вверхъ, то вновь полученный ин-
тервал!» называется обращенгемъ (а интервалъ, отъ котораго 
онъ произошел'!», можно назвать основнымъ). При этомъ ока-
зывается, что обращенный интервалъ съ основнымъ даютъ 
всегда въ суммѣ число 9. Напр., секунда обращается въ сеп-
тиму (-2+7=9), терція въ сексту ( 3 + 6 = 9 ) и т. д. И еще' 
оказывается, что чистые интервалы даютъ ѣъ обращеніи чи-
стые, малые —большіе, уменьшенные даютъ увеличенные, и 
наоборот».. 

Объясненіе этого явленія очевь простое. Гамма имѣетъ 8 
ступеней; складывая число ступеней, • отдѣляющихъ любую 
среднюю ступень от» 1-ой и 8-ой, всегда иолучимъ 9, ибо эта 
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ступень участвует-!, въ суммѣ 2 раза. Затѣмъ, уменьшая одно 
разстояніе (отъ 1-ой ступенп), мы увеличиваем'!, другое (on. 
8-ой); отсюда соотношеніе большихъ, малыхъ н др. интерва-
ловъ съ ихъ обращеніями. 

иперація Теперь мы можемъ попытаться понять въ чемъ состоит. 
строя темперація строя. 

Для опредѣленія чиселъ колебаній звучащаго тѣла упо-
требляется приборъ (сирена), издающій звукъ произвольной 
высоты правильным'!, рядомі. толчковъ воздуха; въ то-жо время 
приборъ этотъ показываетъ сколько именно толчковъ онъ произ-
водить, издавая тотъ или другой звукъ. 

Желая опредѣлить относительная числа колебаній, -посту -
иаютъ такимъ образомъ. Берутъ исходным-!, звукомъ какой-
нибудь тонъ il опредѣляютъ число его колебаній. ЗагЬмъ но 
слуху получаюгь на ириборѣ его октаву, квинту и тердію 
(пли дециму), и занисываютъ полученный числа. Всѣ эти ин-
тервалы слухъ нашъ опредѣляетъ совершенно точно, что до-
казывается совпаденіемъ чиселъ колобаній при повторен і и 
опыта1). Но диссоннрующіе интервалы ухомъ нашимъ не мо-
гутъ быть оиредѣлопы съ тою-же точностью, и для отысканія 
чиселъ нхъ колебаній ирибѣгаютъ къ косвенному способу: ихъ 
оиредѣляютъ, доходя до нихъ черозъ рядъ октавъ, квннтъ или 
торцій. Напр. Re (при основном1!. Do) можно получить такимъ 
образомъ: отъ Do находятъ Sol, отъ Sol квпнта вверхъ будетъ 
Re; полученное число дѣлимъ на два, т. е. полученное Re 
неренесемъ октавой внизъ и нолучимъ искомую секунду отъ Do. 
Отыщемъ Doj|: для этого можно сдѣлать отъ Do: 1) ходъ 
вверхъ на б. терцію, затЬмъ три хода вверхъ на квинты и 
полученный Do| понизить на 2 октавы; 2) 7 ходовъ квинтами 
вверхъ и полученное Do$ понизить на 4 октавы. Кромѣ того, 

') Нужно замѣтить, .что эти измѣренія были произведены уже 
въ древности греками на монохордѣ, путемъ измЬпенія длины 

.струны. 
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до этого Doji можно дойти еще 2 способами; н оказывается, 
что числа ко.чебаній, полученные этими способами, не совпа-
даюті., и разнятся другъ отъ друга на разпоо число колебаній. 
Такимъ образомъ, между Do и Re оказывается четыре разных-). 
Do^. Но еще лучше: если тЬми-же путями отыскивать Rob 
(отъ Do ходами внизъ и повышеніями, чтобі.і привести обратно 
къ исходному Do), то и Reb окажется еще 2, отличных-!« оті. 
bog, т. с. между Do и Re уоюе отыскано в звуковъ. Если 

иродѣлать эту оііерацію но цѣлой-октавѣ, то можду. первой и 
8-ой ступенями окажется не 12 звуковъ, какъ у пасъ упо-
требляется, а 57 ! Эта ризница между Do 1* и ReJ была за" 
мѣчена уже греками (математическая разница называлась ком-
мою), но пока музыка была только хоровая, то затрудненіе 
устранялось ироизвольнымъ нрнлаишвавіемъ другъ къ другу 
голосовъ во время иснолненія. Но съ появлепіемъ инструмен-
товъ, имѣющпхъ постоянный строй (органъ, фортеніано) во-
просъ' доллсонъ. былъ быть каісь-ннбудь рѣшонъ, иначе при-
шлось-бы имѣть ne 12 клавишей на октаву, а 57, что совер-
шенно наралнзовало-бы исполненіе и развитіе музыки. Затруд-
неніо долгое время (уже съ начала XVI в.) старались устранить, 
произвольно оставляя нѣкоторые чистые интервалы, и выбра-
сывая другіе (иоравномѣрная томперація), пока въ самом-!, 
концѣ X V I I в. не пришли къ равномѣрной темперацги, при 
которой октава дѣлится на 12 приблизительно равных-!, полу-
тоновъ, такъ что кромѣ октавы, всѣ интерваллы строятся прод-
намѣреппо не математически точно: менѣе фальшивы квинты, 
болѣе пострадали терціи (изъ копсонансовъ), которыя всѣ 
нѣсколько шире чистыхъ терцій. Воспитанное па такой том-
нераціи, наше ухо легко мирится съ этой ничтожной фальшью, 
и съ чнстымъ сердцемъ прншімаетъ 1)о| за Re?, , но въ хоро-
вомъ ихъ исиолненіи или въ смычковомъ квартотЬ эпгармонн-
ческія неремѣны иногда совершенно ясно звучать фальшиво. 



32 

3. Учѳніѳ объ аккордахъ (гармонія). 

Опредѣленіо Аккордъ есть единовременное сочетаніе трехъ или болѣс 
звуковъ, образующих1!, другъ съ другомъ какіо угодно интер-
валы (созвучіо двухъ только тоновъ образуете ннтервалъ). 
Изъ этого опредѣленія очевидно, что, далее ограничиваясь одной 
гаммой, можно образовать въ дредѣлахъ ея безчисленноо коли-
чество аккордовъ. 

Задача гармонш состоит-!, въ томъ, чтобы внести иорядокъ 
въ это множество аккордовъ; гармонія: 1) классифидируетъ ихъ; 
2) указывает-!, ихъ взаимное отношеніе, отношеніе ихъ .къ 'то-
нальности (точнѣе сказать къ тоникѣ), наилучшіо (болѣе бла-
гозвучные) способы ихъ составленія изъ отдѣльныхъ звуковъ 
и сочетаніе ихъ въ послѣдовательный рядъ аккордовъ. 

Если-же заняться сочетаніями аккордовъ изъ различных!, 
гаммъ, мажорныхъ и минорныхъ, т. е. расположенных!, на раз-
ныхъ высотахъ, то является 3-я задача гармонги: указать 

. паилучшіе способы перехода изъ одного строя въ другой— 
этотъ отдЬлъ называется учсніемъ о модуляціи/ 

Историческая Здѣсь умѣстно сдѣлать маленькую остановку историческаго 
справка. CIi0flCT|ta 

Такъ какъ наше музыкальное воспнтаніе уже болѣе двухъ 
вѣковъ основывается на аккордовой музыкѣ. то въ публикѣ 
существует!, мнѣніе, что контрапункта (канонъ, фуга), о кото-
ромъ все-же приходится слышать почти каждому любителю, 
есть плодъ глубокой музыкальной учености, и потому становится 
доступнымъ только уже сильно подвинувшемуся въ пзученіи теоріи 
музыки. Въ консѳрваторіяхъ къ тому-же действительно контра-
пункта проходится послѣ гармоніи. Между тішъ, исторически 
гармонія, и какъ практика (аккордовая музыка) и какъ теорія, 
возникла гораздо позже контрапункта. Дѣло было такъ. 

Возніікновеніе Д° IX в. музыка была исключительно одноголосна. Къ се-
контранувкта. рединѣ этого вѣка относятся первый попытки единовремениаго 

аккорда, 

Три задачи 
гармопіи. 
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сочетанія голосовъ. Поді,. вліяніемъ греческой теоріи музыки, 
господствовавшей въ то время, и признававшей консонансами 
только октавы, квинты и кварты, первыя многоголосный со-
чиненія именно и состояли въ параллельномъ движеніи голо-
совъ въ этихъ интервалахъ, т. е. представляли собою очень 
непріятныя для нашего современнаго слуха и строго запре-

' щаемыя теперешней теоріей музыки послѣдовательностп. Даль-
нейшее развитіе многоголосной музыки состояло въ томъ, что 
постепенно стали допускаться болѣе разнообразные интервалы: 
сперва терціи п сексты (XI I и X I I I вв), а позже уже и дис-
сонансы, какъ проходящія ноты ( Х І У в.) Въ Х ІУ в. возникло 
и самое названіе «контрапунктъ», что означает!, по-латыни 
«нота противъ ноты». Вт. то же время явилась необходимость 
урегулировать соотношенія длительности созвучащихъ тоновъ, 
что достигнуто было изобрѣтеніемъ нотныхъ знаковъ на линей-
кахъ (тактовыя черты явились только въ концѣ Х У І в.). Все 
развптіе музыки до Х У І вѣка состояло въ прилаживаніи другъ 
къ другу двухъ и болѣе голосовъ ') такъ, чтобы они образовали 
благозвучное цѣлое. IIa этомъ пути контрапунктическая музыка 
выработала весьма совершенный формы (канонъ, фугу), въ со-
зданіи которыхъ огромное значепіе имѣло изобрѣтеніо ими-
тацги. 

Имитація состояла въ томъ, что мелодія, или мотпвъ, па- Пинтація 
чатый одним!, голосомъ, вновь начиналась во второмъ голосѣ, 
въ то время какъ первый голоеъ или кончалъ мелодію, нли-же 
продолжал!, движеніе, образуя къ мелодіи во второмъ голосѣ 
контрапунктическое сопровожденіе. Затѣмъ мелодія переходила 

• ') Здѣсь нужно укавать, что, такъ какъ первоначально музыка 
писалась для человѣческихъ голосовъ, то названіѳ „голоеъ" имѣло 
буквальный емыслъ. Когда впослѣдствіи музыка стала исполняться 
инструментами, то пазваніе „голоеъ" сохранилось за каждымъ 
движущимъ болѣе или менѣе .самостоятельно звукомъ, изъ едино-
времениаго сочетанія котораго съ другими такими-жѳ „голосами" и 
происходила многоголосная музыка. 

3 



ВЪ 3-Й, 4-Й ИТ. д. голосъ (число голосовъ доходило до 16-ти и 
болѣе), и образовалось стройное снлетеніе изъ многихъ голо-
совъ, связанное однимъ мотивоыъ. 

Здѣсь важнѣе всего обратить вниыаніс на то, что музы-
кальная форма возникала изъ сплетенія самостоятельно теку-
щих!» мелодій (голосовъ); ни одинъ голосъ не преобладал!», и 
потому аккомпанимента въ нашемъ смыслѣ не могло быть, да 
и аккордовъ въ нашемъ смыслѣ не было, такъ-какъ не было 
основанія разсматривать отдѣльно каждое созвучіе тоновъ, 
составлявших!» мелодіи отдѣльныхъ голосовъ. 

ііонвлкпове&іс Аккордовая музыка стала возможна только въ силу 

м?8НОсъЛавк5-АВУхъ Услов ій : 1) «ослѣ разработки ученія объ аккордах!», ко-
довымъ сопро- торымі» музыка обязана генію Царлино (1517 — 1590 г.), н 

вождѳвіемъ. 2) в ъ с и л у т о г о , ч т о одинъ голосъ сталъ выдѣляться изъ общаго 
сплетенія голосовъ, именно мелодія изъ средняго голоса (те-
норъ) перешла въ верхній (дискантъ), болѣе яркій, и тѣмъ 
какъ-бы отдѣлилась отъ общаго контрапунктическаго фона. Это 
было начало уменьшения движонія и самостоятельности въ ниж-
нихъ голосахъ и переходъ къ нашей современной музыкѣ, въ 
которой господствующее значеніо имѣетъ опять, какъ вт древ-
ности, одноголосная мелодія, но ужо на фонѣ аккордоваго акком-
панимента. 

И въ настоящее время контрапунктъ играетъ огромную 
роль въ построеніи. музыкальныхъ формъ, но онъ теперь есть 
только средство, а не самоц-Іш», какъ онъ былъ вт» средиіе 
нѣка. Высніаго развитія формы контрапунктн ческой музыки 
достигли въ произведеніяхъ гоніадьнаго I. С. Баха (1685— 
1750 г.), являющихся грандіознымъ завершеніомъ Эпохи контра-
пунктическаго стиля, и въ то-же время эаключающихъ геніаль-
ныя зачатки послѣдующей музыки съ ея наклонностью къ вы-
ражение душевныхъ настроеній и чувствъ, съ 0я изумитель-
ным!» разнообразіемъ инструментальных!» формъ. 

Ивобрѣтовіе Огромное значеніе для развитія одноголоснаго нѣнія ci. 
оперы. аккомнанііментомъ имѣло изобріьтеніе оперы въ концѣ XVI в. 
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Въ это время во Флорендіп въ домѣ графа Джіовапни 
Варди (а позже у Якоба Корзи) собирался кружокъ музыкан-
товъ и ПОЭТОВ!,, одушевленных!» желаніемъ возстановить древне-
греческую трагедію въ томъ видѣ, какъ она исполнялась на 
древне-греческой сцепѣ, т. е. въ формЬ пѣнія, близкаго къ 
декламаціи текста. Такъ какъ образцов!, греческой музыки не 
было, то пришлось музыку сочинять сампмъ. Первыя попытки 
дали: Винченцо Галилеи (отецъ астронома), паписавшій сцену 
изъ Дантовскаго «Ада» для одного голоса съ аккомнанимен-
томъ, и Джуліо Каччини, наиисавшій рядъ пѣсенъ также 
для одного голоса съ аккомпаниментомъ одного инструмента 
(лютня). Первую оперу «Дафне»—текстъ Ринучнни—написалъ 
Якобъ Пери (1595 г. исполнено у Корзи). Въ этомъ родѣ му-
зыкальныхъ сочиненій сама необходимость заставила выдѣлнть 
одинъ голосъ и создать новый стиль музыки. 

Теперь можемъ возвратиться къ ученію объ аккоррдахъ. 
Тотъ отдѣлъ теоріи музыки, который посвященъ классифи-

каціи аккордовъ назывался прежде іенералъ-басъ, а система Генералъ-басъ. 
записывайія аккордовъ называлась цифрованнымъ басомъ. Это Цифрованный 
была очень сложная наука, и чтеніе съ листа цифрованнаго б|1СЪ-
баса было пробнымъ камнемъ для музыканта. Теперь этн пре-
мудрости все болѣе отходятъ въ область псторіи. Цифрован-
ный басъ писался такимъ образом!,. Записывались только 
основныя (басовыя) ноты каждаго аккордами подъ ними ста-
вились цифры, обозначавшія аккордъ, который имѣетъ въ виду 
авторъ, такимъ образомъ, что эти цифры означали только 
интервалы, составлявшіе аккордъ; къ нимъ прибавлялись хро-
матическіе знаки, измѣнявшіе ту или другую ноту аккорда, и ' ' 
отъ играющаго требовалось не только умѣнье сразу взять на 
инструменте (органъ, клавикордъ) вѣрно аккордъ, но также, 
что. гораздо труднѣе, умѣнье связать цѣлый рядъ мѣняющихся 
аккордовъ, но нарушая при этомъ .строгихъ правил!» голосо- • 
неденія. 

Цифрованный басъ возникъ въ 1600 г. (опера «Эвриднііа» 
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Я. Пери), чрезвычайно развился и имѣлъ огромное значеніе 
до конца X Y 1 I I в. Главное научное основаніе теоріп генералъ-
баса далъ Ж. Ф. Рамо въ своемъ сочиненіп, вышедшемъ въ 
ПарияеЬ въ 1722 г. 

Классифпкація - По теорін генералъ-баса въ основу классификаціи аккор-
иккордовъ. д о в ъ Л0ЖИТСЯ цостроеніе нхъ по терціямъ. Аккорда, изъ двухъ 

терцій (1-я, 3-я H 5-я ступени гаммы) называется трезву-
чіемъ, изъ трехъ терціЙ (1-я, 3-я, 5-я и 7-я ступени) назы-
вается септаккордомъ, изъ 4-хъ терцій [1-я, 3-я, 5-я, 7-я и 
<).я ( = октавѣ отъ 2-й ступени) ступени] называется нонак-
кордомъ. 

Въ зависимости отъ различной величины составляющих!, 
интерваловъ аккорды эти получаютъ добавочный названія: 
большой, малый, уменьшенный и т. д. 

Такъ какъ наиболѣе удобное и виолнѣ благозвучное с-ложе-
ніе аккордовъ есть четырехъ-голосное, то трехзвучія обыкно-
венно употребляются съ удвоеніемъ (въ октаву) одного изъ 
трехъ составляющихъ его тоновъ, чаще всего основной ноты. 
Въ этпхъ-же видахъ вт нонаккордѣ выпускается одинъ звукъ, 
чаще всего квинта или основная нота (въ послѣднемт случаѣ 
нонаккордъ, построенный на домннангЬ, превращается, въ сеп-
таккордъ, построенный на септимѣ, такъ-называемый вводный 
септаккордъ (малый въ мажорѣ и уменьшенный въ мпнорѣ), 
очень характерный и имѣющій особое значеніе въ музыкѣ ст. 
одной стороны, какъ богатое модуляціонное средство, а съ дру-
гой, каісъ любимое средство ко лозиторовъ для нзображенім 
страшныхъ и таинственныхъ явлиній. 

Еще нужно замѣтить, что всѣ эти аккорды могутъ быть 
расположены ръ безконечномъ разнообразіи, какъ въ томъ 

отношеніи, что звуки ихъ .\ огутъ переставляться въ различный 
октавы и многократно удваиваться (напр., въ оркестрѣ трезву-
чіе можетъ изображаться многими инструментами разомъ), такъ 
и въ томъ отношеніи, что въ верхнемъ голосѣ, изображающемъ 

« обыкновенію мелодію, лежитъ та или другая нота аккорда 
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(кромѣ основной), при чемъ говорить, что аккордъ располо-
женъ въ ноложеніи, напр., терцін, когда наверху терція. Всѣ 
эти иеремѣны вліяюгь только на звучнбсть (тембръ) аккорда 
но но на его гармоническое значеніо. 

Гармоническое значенге аккорда зависитъ главным!, обра- Гармоническое 
зомъ отъ того, на какой ступени гаммы онъ паходнтся: зпачвпіеакк0Р" 
такимъ образомъ говорить, напр., о доминантовой гармоніи, не ДП"Ъ' 
оиредѣляя точнѣе, какой именно аккордъ здѣсь подразумѣ-
вается, такъ какъ уже указапіе на то, что аккордъ находится 
на Ѵ-й ступени, онредѣляетъ его положеніе но отношенію къ 
.строю.-

Гармоническое значенге аккорда мало мѣпяется въ томъ 
случаѣ, если перемѣщается его основная (басовая нота), такт, 
сказать— фундамента аккорда. Именно всѣ остальные аккорды 
разсматриваются, какъ- происходящее изъ трехъ указанных!, 
основных!, аккордовъ путемъ перемѣщенія въ басъ одного изъ 
верхнихъ звуковъ аккорда. 

Такое измѣненіе аккорда называется обращеніомъ его, да Обращоніѳ ак-
н самые вновь полученные аккорды тоже называются обраще- К0РД°ПЪ 

нгями. Такихъ обращеній трезвучіо даета два: секстаккорду, 
и кварт-сексѵгаккордъ, септаккордъ имѣета 3 обраіценія, нон-
аккордъ далъ-бы 4 обращенія. Названія этихъ обращоній для 
пасъ здѣсь излишни. 

Въ такомъ видѣ преподается обыкновенно эта сложная 
классифнкація въ консерваторіяхъ. 

Изъ всѣхъ этихъ аккордовъ консонансомъ ' ) является Консоннрующі(1 

аккорды. 

') Основываясь на теорін консонансовъ, Рнманъ въ своемъ уче-
нін о гармонін даетъ другую, очень любопытную и наглядную, 
классификацію аккордовъ. Исходнымъ аккордомъ является консо-
нируюіціп аккордъ, состоящій нзъ звуковъ ряда обертоновъ [т. е-
чнотое мажорное или минорное трезвучіе и его обращѳнія, нзъ ко-
горыхъ исключается квартъ-секстаккордъ, который Рнманъ разсма-
грнваеті., какъ диссонансъ: напр., Sol—Do—Mi въ Do мажорѣ раз-
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только трезвучіе изъ большой или малой терціи п чистой 
квинты (его обраіценія уже звучать монѣс благозвучно; осо-
бенно квартъ-сокстаккордъ иногда ясно звучитъ, какъ днссо-
нансъ, требуя разрѣшенія). 

Такимъ образомъ, ближайшее, что требуется знать изучаю-
щему гармонію, это—способы разрѣшенія всѣхъ дпссонирую-
іцихъ аккордовъ въ трезвучіе. 

ЗатЬмъ, ограничиваясь пока только двумя тональностями 
(скажемъ Do мажоромъ и Do миноромъ), слѣдуотъ разсмотрѣть 
отношеніо аккордовъ, ностроенныхъ на каждой ступени гаммы, 
къ тональности, или точнѣо сказать къ тоническому тре-
Звучію. 

Такъ какъ мы не изучаомъ здѣсь «гармоніи», а только 
хотимъ получить о ней нонятіе, то изъ всѣхъ чрезвычайно 
разнообразныхъ соотношеній аккордов'!, можемъ ограничиться са-
мыми краткими свѣдѣніями о кадансахъ. 

Самыми характерными для строя аккордами, кромѣ, 

конечно, тоническаго трезвучія, являются: 1) трезвучіе на 4-й 
ступени (субдоминантовое), и 2) трозвучіо и въ особенности 
соптаккордъ съ обращоніями на 5-й ступени (доминантовое 
трезвучіо и домпнантсеитаккордъ). 

Кпдапсы. Сочотанія этихъ трехъ аккордовъ и образуют, болѣе или 
менѣе полный заключенія или кадансы, которые действительно 

сматрнваотся, какъ Sol—Si— Ro (доминантовое трезвучіе), въ кото-
ромъ Si и Re опаздываютъ появлѳніемъ вслѣдствіе задержанія изъ 
нредыдущаго аккорда Do и Mi. Эта замѣчательнан точка зрѣнія 
станетъ понятнѣе при разсмотрѣніи кадансовъ]. Всѣ остальные ак-
корды разсматрнваются какъ происходящіѳ изъ основнаго консо-
нирующаго аккорда путемъ слѣдуюіцихъ измѣненій: 

I) вслѣдствіе прибавления: одной поты (секстаккорды и септак-
корды) или двухъ нотъ (понаккорды); 

II) вслѣдствіе хроматическаго измѣненія одного изъ тоновъ ак-
корда; 

III) вслѣдствіе появленія въ аккордѣ звука, сохранившагося изъ 
X предыдущаго аккорда, см. ниже—задержанія (стр. 57-я). 
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имѣюТъ для нашего слуха необходимость, очень сходную съ 
той необходимостью, которую обнаруживает, для нашего ума 
логическое заключоніо (см. Приложенія, таблица Х-я). 

Разсмотрішіе таблицы кадансовъ дает, намъ нѣсколько 
валшыхъ выводовъ. 

1 ) Три указанныхъ трезвучія (1-й, 4-й и 5-й ступеней) МОЛОДІИ И 

заключают» іп. себѣ всѣ ноты гаммы. Поэтому очевидно, что Д*псы-
этими тремя аккордами можно гармонизировать (аккомпаниро-
вать) множество мелодій, не выходяіцихъ изъ грапицъ одного 
строя. И наоборот, на фундамснтѣ этихъ аккордовъ можно 
построить множество мелодій и даже очень красивыхъ, не имѣя 
при этомъ даже искры таланта. 

Ужо просто сочетаніе этихъ акккордовъ для каданса даетъ 
нѣчто въ родѣ мелодіи. Мелодія въ этомъ случаѣ образуется 
изъ однихі» аккордовыхъ нотъ. Ее можно чрезвычайно разно-
образить ритмически, давая звукамъ верхняго голоса различ-
ную длительность; затЬмъ рисунокъ мелодін можно улучшить, 
переставляя звуки верхняго голоса на разныя ступени ак-
корда, и, наконецъ, если пропускать между звуками верхняго 
голоса, входящими въ аккордъ, още проходящіе диссонансы, 
то разнообразіѳ мелодій, ностроенныхъ на только трехъ этихъ 
аккордахъ, становится очевидными Позже мы" увидпмъ, что 
умѣньо модулировать, т. о. переходить благозвучно изъ строя 
въ строй, может, быть изучено совершенно механически, т. е. 
безъ всякаго таланта къ сочиненію и даже безъ слуха, и этимъ 
еще безконечно увеличивается область мелодическихъ оборотовъ. 
Если сюда прибавить еще, что аккорды можно не только вы-
держивать, но. и играть ихъ въ разбивку въ видѣ арпеджій, 
какими-нибудь фигурами, то весь аппарата для сочинѳнія «ме-
ханической» музыки къ услугамъ жолающаго. 

Въ этой легкости сочиненія (?) мелодій, для чего требуется 
только нѣкотороо умѣнье играть на фортепіано и знаніе уно-
мннутыхъ выше кадансовъ, и дожить причина того загромож-
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денія музыкальной литературы хламомг, внушающпмъ искрен-
ней ужасъ настоящему любителю художественной музыки. 

Главноо отлпчіе художественной мелодіи отъ механической, 
сразу очевидное имѣющему художественный вкусъ, состоит, въ 
томъ, что отъ настоящей мелодіи (возьмите любую народную 
ігЪснго) нельзя отнять ни одного звука безъ нарушенія цѣлостн 
(единства) мелодіи, а съ механической мелодіей можно дѣлать 
какіо угодно эксперименты, и перестановки нотъ, и урѣзыва-
нія, и удлинения. 

Различіе художественна™ пронзведенія отъ механическаго 
(хотя-бы это было и искусное иодражапіе) то-же, что н разли-
чіе между живымъ иредметомъ и нежнвымъ. Одинъ изъ ха-
рактерныхъ признаковъ живого есть ого индивидуальность, т. о. 
такое соотношеніе частой, которое, съ одной стороны, отдѣляоп, 
его рѣзко и совершенно опредѣленно отъ подобныхъ ему су-
щсствъ, а съ другой стороны образуетъ нѣкотороо единство 
нарушеніе котораго ведетъ къ унпчтоженію самой жизни 
Единство это совершенно особаго рода, заставляющее отдѣлять 
живыя существа отъ неживыхъ предметовъ рѣзкоюнепереходимою 
гранью. Въ жпвомъ индивидуумѣ соотношеніе частей имѣетъ 
цѣлью жизнь цѣлаго, а жизнь цѣлаго есть причина такого, а 
не иного соотношенія частей. Въ неодушевлепныхъ предметах-!, 
нѣт. такой связи: камень оотается камнемъ, хотя-бы вы его 
разбили на части. И для меня художественное произведете 
есть живой организмъ, a иодраженіе ему есть кукла; правда, 
есть куклы, даже говорящая «пана», «мама», но я не хотЬлъ 
бы жить среди такихъ куколъ. 

И въ другихъ искуоствахъ создается цѣлая масса мертваго 
хлама, но, кажется, нигдѣ, кромѣ музыки, нѣтъ такихъ удоб-
ныхъ условШ для механической работы. Не забудьте, что въ 
музыкѣ есть еще исполнитель, и его талант, можетъ придать 
временную жизнь даже мертвому произведені ю; это похоже на 
театръ маріонетокъ, въ нскусныхъ рукахъ производящей иногда 
большую иллюзію жпвыхъ актеровъ. 
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ТТ. Разсмотрѣаіе кадансовъ даотъ намч. поводъ сообщить 
ні.которыя свѣдѣнія объ особыхъ пріемахъ голосоведопія и о 
иравплахъ его. 

1. При иереходѣ одного аккорда въ другой употребляется 
очень благодарный по эффекту иріемъ. называемый задержи- :іадержаніп. 

нгемъ. Одинъ (или болѣо) голосъ опаздывает въ своемъ двн-
женіи при иереходѣ въ слѣдующую ноту, задерживается вт. но-
вомъ аккордѣ, такъ что, когда остальные голоса уже образо-
вали новоо созвучіе, одинъ голосъ звучитъ еще ему чуждо, но 
тотчасъ-же переходить въ тот. звукъ, который ожидается слу-
хомъ, и это удовлетвороніе ожиданія слуха очень нріятно. Пу-
темъ задержанія получается много краспвыхъ диссонансовъ. 
Задоржанія эти могутъ быть или приготовлопныя, когда чуж-
дый аккорду звукъ задержался изъ предыдуіцаго аккорда, 
или-же внезапный, когда такой диссонансъ берется скачкомъ, 
сразу, не звучавши еще вч. предыдущемъ аккордѣ. (См. ІІрн-
ложенія, таблица ХІ-я). 

ІІротивуположный задержанію пріѳмъ есть предъемъ. Онч. ][редъсмъі 

состои-гь въ томъ, что въ аккордѣ на слабомъ времени такта 
появляется преждевременно чуждая ему нота, которая принадле-
жит, слѣдуюіцему аккорду. Предъемъ также можетъ происходить 
въ двухъ и болѣе голосахъ (см. Приложенія, таблица ХІ-я). 

2) Чрезвычайно благодарнымъ въ смыслѣ нолученія эффокт-
ныхъ и интересныхъ гармоній является нріемъ, называемый. оргаппыК 
органнымъ пунтьомъ или педалью. Онъ состоит, въ томъ, ііунктъ. 
что въ опредѣлонномъ мѣстЬ пьесы, чаще всего иоредъ кон-
цомъ, басовый голосъ, пришедиш на доминанту (5-я ступень) 
или тонику (1-я ступень), останавливается въ своемъ движеніи 
и продолжает-!, звучать на той жо нотѣ, въ.то вромя, какч. 
остальные голоса продолжаютъ двигаться надъ этимъ басовым-і. 
звукомъ, образуя какъ будто самостоятельную отъ него гармо-
нію. При этомъ верхніе голоса могутъ не только оставаться въ 
томъ жо строѣ, но и слѣдовать нѣкоторымъ модуляціямъ, вслѣд-
ствіе чего образуются съ продолжающим-!, звучать басомъ очень 
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рѣзкіе и эффектные диссонансы. Органный пунктг на доми-
нантѣ переходит, въ концѣ концовъ въ доминантовую гармо-
нію строя, которая и разрЬшается въ тоническое трезвучіе. 
Органный пункт, на тоникѣ может, служить для заключенія 
пьесы. 

Какъ пріемъ, органный пункт, можетъ видонзмѣняться 
чрезвычайно разнообразно: басовая нота может, звучать не не-
прерывно, а повторяясь отдѣльными ударами; затѣмъ могут, 
выдерживаться не одна нота въ басу, a двѣ: чаще всего квинта 
(наприыѣръ, въ подражанін волынкѣ въ «мюзеттѣ» и др.); за-
тѣмъ выдержанная нота может помѣіцаться не въ басовомъ 
голосѣ (это бывает, чащо всего), а въ одномъ пзъ ворхнихъ 
голосовъ; наконецъ вмѣсто выдержанной ноты въ басу, орган-
ный пункТъ образуется изъ цѣлой короткой фигуры, повторяе-
мой непрерывно въ басу или въ ворхнихъ голосахъ (см. Прп-
ложенія, таблица ХІ-я). 

Съ психологической точки зрѣнія очень соблазнительною 
является аналогія органнаго пункта съ состояніомъ нашей 
души, когда она занята однпмъ чувствомъ пли неотвязчивою 
мыслью: такое чувство или мысль такъ и сталкиваются со 
всѣмъ, чтобы вы ни дѣлали или ни думали. Какой страшный 
органный пункта образуѳтъ звонъ колокола въ пьесѣ Гауит-
мана «Потонувшій колоколъ»! 

3) Секвенція есть очень распространенный гармопическій 
иріемъ, состоящій въ томъ, что мотивъ, образующійся при со-
четаніи двухъ аккордовъ (или болѣе) повторяется на всѣхъ 
ступеняхъ гаммы, вслѣдствіе чего является возможнымъ при-
мѣнять такіе аккорды (и на такихъ ступеняхъ), которые иначе 
звучать слишкомъ рѣзко и не могут, употребляться (см. Прп-
ложенія, таблица ХІ-я). 

Вообще голосоведеніе подчиняется многпмъ нравиламъ, вы. 
работаннымъ практикой, задача которыхъ, съ одной стороны, 
создать наилучшее благозвучіе, а съ другой дать свободное те-
чете каждому голосу.4 Вторая задача имѣета цѣлыо усилить 
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контрапунктическій характоръ музыкального сочиненія, что не-
обыкновенно оживляет, самую музыку. Правила эти (противо-
положное веденіе голосовъ, занрещоиіе параллельных!,, квнптъ 
и октавъ и др.) основаны на ироизведеніяхъ классических!, 
мастеровъ, но въ сущности единственное ихъ оспованіе: вкусъ 
и слухъ композитора. Я помню, уважаемый ирофессоръ А. К. 
Лядовъ, преподавая намъ эти правила въ классѣ гармоніи, го-
ворил!,: «для васъ всѣ эти иравила обязательны безусловно, 
но если Чайковскій или Лист, нанншутъ рядъ параллельных!, 
квинта, то это все же будетъ правильно, потому что такіе ком-
позиторы сами создатели своихъ правилъ». 

4. Модуляція. 

Переход!, изъ одной тональности въ другую называется 
модуляціей. Этот, пріомъ является въ новой музыкѣ одним!, 
изъ богатЬйшпхъ средствъ музыкальнаго иостроенія, какъ ві, 
большихъ, такъ и въ малыхъ формахъ, и служит,, может, быть, 
однимъ пзъ самыхъ характерных!, отличій новой музыки от, 
контраи у нкти ческой. 

Способы модуляцій разнообразны до безконечностп. Укажем!, 
здѣсь на три типичных!, пріема: 

1. Простое поставленіе рядомъ двухъ различных!, тональ- способы моду 
ностей. Музыка кончается въ одномъ тонѣ и сейчасъ же безъ ляціп. 
остановки начинается въ другомъ. Такое соноставленіе иронз-
нодитъ иногда хорошій, иногда поразительный эффекта (напр., 
одноименные мажоръ и миноръ отлично уживаются рядомъ, 
безъ иереходныхъ аккордовъ); но неосторожное ирпмѣненіе 
этого пріема производить иногда на чувствительная слушателя 
крайне непріятное впечатлѣніе. 

2. Переходъ съ помощью аккордовъ общихъ двумъ строямъ. 
Здѣсь играют, роль описанные выше 'кадансы, и вообще это 
самый уцотребитолышй, можно сказать школьный, способъ мо-
дулями. 

І-Іапримѣръ; Do—Mi —Sol—тоническое трезвучіе въ Do ма-
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жорѣ, a въ Sol мажорѣ оно субдомпнантовое трезвучіе. Зна-
чить для перехода нзъ І)о мажора въ Sol мажоръ достаточно 
иослѣ аккорда Do—Mi—Sol взять Re—Fa$—La (еще лучше 
прибавить сюда и Do) и мы перешли въ Sol мажоръ. Изъ Do 
мажоръ въ Fa мажоръ или миноръ перейти еще легче, такъ 
какъ Do—Mi—Sol есть доминантовое трезвучіе отъ Fa мажоръ 
или миноръ (см. Приложоніи, таблица ХІІ-я). 

Здѣсь но мѣсто входить въ подробности, и ограничиваюсь 
этими примерами. Указку еще на то, что этимъ способомъ 
удобнѣе всего модулировать въ ближайшіе строи, т. е. имѣю-
іціе наибольшее число общихъ аккордовъ. Такими являются 
строи на квинту вверхъ или внизъ. ІІо этому если модулиро-
вать въ отдаленные строп этимъ способомъ по квинтовому 
кругу, то легко впасть въ ужасное однообразіе. 

3. Очень часто переходъ изъ строя въ строй совершается 
съ помощью хроматическая измѣпенія одной ' пли болѣе нотъ 
аккорда. При этомъ мы сразу оказываемся въ новомъ строѣ. 

Особую роль здѣсь играетъ уменьшенный септаккордъ. Если 
иримѣнить къ нему энгармонизмъ, то каждый уменьшенный 
септаккордъ можетъ быть разрѣшенъ 24-мя различными спосо-
бами, т. е. онъ можетъ вести въ любой изъ 24-хъ строевъ (см. 
ІІриложенія, таблица ХИ-я). 

Модуляція применяется съ двоякой цѣлыо: или новый строй, 
въ который модуляція перевела музыку, удерживается длительно 
и въ вемъ строится значительная часть мелодін и пьесы; нли-
же новый строй удерживается очень короткое время и сей-
часъ же Переходить обратно въ прежній строй: такая модуля-
ція называется отклоненіемъ, а одинъ ея случай носитъ на-

.званіе ложнаго каданса. Онъ происходить въ томъ случаѣ, 
дппсъ. Когда доминантовый акігордъ разрѣшается не въ тоническое 

трезвучіе, а въ трезвучіе УІ-ой ступени, послѣ чего однако 
музыка сейчасъ же иоворачнваеті, обратно въ первоначальный 
строй (см. приложенія, таблица Х-я). 

Иодуляціл il 
отклонсніе. 
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•Ученіемъ о модуляціи заканчивается ученіе о гармоніи. 

Чрезвычайное богатстве и роскошь въ развнтіи гармониче- Ироувилпчеаіс 
скихъ оборотовъ, обнаружившіяся со времени Бетховена, подали 
поводъ смотрѣть на гармонію не какъ на средство, а какъ' на зикі. 
цѣль. 

Я даже' встрѣтилъ въ статьѣ представители русская музы-
кальная радикализма, написанной, правда, давно, въ разгарѣ 
полемики, мнѣніе, что роль мелодіи окончена, что дальнѣйшее 
развитіе музыки будетъ развитіемъ гармоніи. Мнѣніе это также 
ошибочно, какъ и мнѣніе средневѣковыхъ контрапунктнстовъ, 
что цѣль музыки есть искусное сочѳтаніе голосовъ. Цѣль му-
зыки—есть музыка, или точнѣе музыкальная форма, мелодіи-же, 
гармонія и контрапунктъ суть только средства созданія музы-
кальной формы. Изъ этихъ средствъ только мелодія, когда она 
является въ формѣ законченной пѣсни, съ полнымъ правомъ 
превращается изъ средства въ цѣль. Композиторъ, который 
безпредѣльно старается увеличить богатство гармоніп и контра-
пункта, забывая о томъ, что только законченная форма про-
изводить художественное впечатлѣніе на слушателя, похожъ на 
архитектора, который собралъ превосходные матеріали для по-
стройки, изъ которыхъ онъ выстроила, прекрасный части зда-
нія: лѣстницы, окна, двери, стѣны; но за пеимѣніемъ единая 
плана цѣльнаго зданія у него все-же не вышло. 

Раньше, чѣмъ перейти къ оппсанію музыкальныхъ формъ, 
необходимо еще разсмотрііть сродства, которыя даетъ въ руки 
композитора контрапунктъ. 

5. Контрапунктъ. 

Контрапунктъ есть соединеніе двухъ или болѣе голосовъ, контраиушт, 
самостоятельно движущихся, т. е. являющихся каждый какъ бы какъ средство 

. „ , И какъ ІѴІІЛЬ. 
самостоятельной мелодіей, въ одно художественное цѣлое. 

Когда музыканты дошли до мысли соединять двѣ или болѣе 
мелодіи въ одно цѣлое, то эта идея такъ понравилась, что не-
сколько столѣтій были посвящены на усовершенствовало та-



к ихъ сочетаній: дѣлыо музыки сталъ контрапункта, воя музыка 
сдѣлалась контрапунктомъ, и этотъ стиль достигъ изумитель-
наго совершенства; высшими форма'ми его явились канонъ и 
фуга. 

Въ настоящее время контрапункта есть одно изъ средствъ 
композпціи, и теперь рѣдко кто сочиняетъ отдѣльно фугу, не 
говоря уже о канонѣ, развѣ, чтобы показать свою ученость. 
Обыкновенно же фуга и канонъ входята въ постровніе боль-
шихъ формъ (варіаціи, соната) или какъ самостоятельный части 
нхъ, или же какъ часть такъ называемой разработки. 

По своему участію въ музыкальномъ построеніи контра-
пункта является или какъ фигурацгя, или какъ имитація. 

^Фигуріірован- Въ одноголосныхъ съ сопровожденіемъ композиціяхъ мело-
"Ы пупкгі.11"1"дія я в л я е т с я какъ бы нѣкоей линіей, вырисовывающей свои 

изгибы на фонѣ гармоніи. Гармонія вт. лростѣйшемъ вндѣ 
является какъ бы остовомъ изъ протягивающихся стропнлъ и 
балокъ, на которомі. покоится мелодія. Если атота остовъ ожи-
вить, и дать каждому голосу, его составляющему, движеніс, то 
получится аккомпанимента съ фигураціей. 

ПростЬйшая фнгурація будетъ въ томъ случаѣ, если каж-
дый голосъ нмѣета одинаковое число нота и одинаковую дли-
тельность съ другими голосами (нота противъ ноты). Въ атомъ 
случаѣ мы иолучимъ просто рядъ аккордовъ, и этимъ въ школѣ 
пользуются въ томъ смыслѣ, чтобы изучать единовременно и 
иростЬйшій контрапункта и гармонію. 

Собственно фигурадія начинается въ томъ случаѣ, когда 
движеніе въ одномъ голосѣ будетъ отличаться по числу и дли-
тельности своихъ нотъ отъ движѳнія въ другихъ голосахъ. Иначе 
сказать въ одномъ или нѣсколькихъ голосахъ аккомпанимента 

Фягурація гар-Образуется движѳніе опредѣленнаго очертанія (фигура). Звуки, 
"имоднческая!С0Стаі1ЛЯЮЩІ0 9ТУ ФИГУРУ. могутъ принадлежать или только аккор-

Ааыъ (исключительно или преимущественно), и такая фигура-
ція называется гармоническою, или же движеніе это образуется 
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изъ всѣхъ нотъ діатонической (и хроматической) гаммы, и та-
кая фигурація называется мелодическою. 

Иногда фигурація имѣетъ характерный очертанія, получаю-
щая значеніе мотива; мотивъ этотъ можетъ быть заимствованъ 
изъ предшествующей мелодіи, изъ которой фигура выливается 
совершенно непосредственно, дѣлаясь фономч,, на которомъ вы-
рисовывается новая мелодія. 

Вообще разнообразіе и богатство въ способахъ произвести 
впсчатлѣніе, которыя фигурація можетъ сообщить мелодін, без-
конечны. 

Сущность имитацги была уже описана нами на стр. 4 9-й. Пмитація. 
Здѣсь нрибавимъ слѣдующее. 

Имитація можетъ быть свободная или строгая. 
Строгая имптація состонта въ томъ, что мелодія (или мо-

тива.) появляется въ слѣдуюіцемъ голосѣ строго въ томъ же 
видѣ, какъ и въ первомч. голосѣ, какъ въ отношеніи слѣдова-
нія интервалов!., такъ и въ отношенін ритма. Въ свободной 
пмитаціи мотивъ, появляющійся во 2-мъ и т. д. голосахъ, мо-
жетъ отличаться ота первопачальнаго, какъ въ отношеніи слѣ-
дованія интервалов!., такъ и въ ритмѣ: онъ долженъ только 
въ такой мѣрѣ напоминать первоначальный мотив!., чтобы это 
сходство было сразу ясно для слушателя, иначе имптація оче-
видно не достигает-!, цѣли. 

Высшія формы, созданный имнтаціей. канонъ и фугу, мы 
сейчасъ разсмотримъ. Теперь-же • остановимся на правилахъ Правила конт-
контрапункта. рапункта. 

Правила контрапункта, выработанный практикой, преслѣ-
дуюта двѣ цѣли: ] ) свободу голосоведенія, самостоятельный ри-
сунокъ голосовъ и 2) благозвучіе, т. е. подчиноніе этой сво-
боды законамъ гармоніи. Между этими двумя стремленіяМи не-
рѣдко возникаете столкновеніе; въ прежнее время охотно жертво-
вали благозвучіемъ, если этимъ спасалось самостоятельное ве-
дете мелодіи въ годосѣ: у Баха даже, у величайшаго контра-
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пунктиста, мы встрѣчаемъ такія ѵгармоническія жесткости, ко-
торыя иепріятиы для современная уха, но очевидно считались 
200 лѣтъ назадъ благозвучными. Вообще въ настоящее время 
гармоническая чувствительность слуха гораздо выше, чѣмъ въ 
то время, и композиторъ охотнѣе изиѣняетъ" строгой имитаціи. 
чѣмъ захочетъ неприятно поразить ухо слушателя. Въ отноше-
ніи контрапунктическая природная дара у композиторов!, 
наблюдаются замѣчательныя различія. Случается, что даже ге-
ниальный композиторъ долженъ чрезвычайно много работать и 
учиться, чтобы добиться свободнаго обращонія съ контрапунк-
томъ, и все-же иногда вы чувствуете гЬ усилія, которыя онъ 
употребляеть при контрапунктической обработігѣ своихъ сочн-
неній. Замѣчательный примѣръ представляетъ Бетховенъ; исто-
рия сохранила его ученическія тетради (онѣ напечатаны), ко-
торыя показываютъ, сколько опъ работалъ надъ контрапунктомъ. 
И что-же? У Моцарта, начавшая писать съ 6-ти лѣтъ и учив-
шаяся совершенно шутя, вы не встрЬтите тііхъ шерохова-
тостей въ контрапунктЬ, которыя иногда поражаготъ насъ у 
Бетховена. У насъ замечательной ясностью контрапункта отли-
чался Глинка і); въ настоящее время у насъ есть замечатель-
ный контрапунктистъ—профессор!» Московской консерваторіи 
С. И. Танѣевъ. 

ДвойиоП копт- Не останавливаясь на изложеніи правилъ контрапункта 
раиунктъ. укажу еще на особое его впдоизмѣненіе: двойной контра-

пунктъ. ЕСЛИ КЪ данной мелодіи (canlus firmiis) сочиняется 
другая контраиунктическая мелодія, такимъ образомъ, что онѣ 
могутъ мѣняться мѣстами, т. е. нижняя мелодія можетъ быть 
перенесена октавой выше (или верхняя октавойниже), то такой 
контрапунктъ называется двойнымъ. Трудность состоитъ здѣсь 
въ томъ, что всѣ интервалы обращаются, вслѣдствіе чего бла-

J ') Напомню фугу для хора „Въ бурю, во грозу" въ І-мъ актѣ 
„Жизни за Царя", или канонъ для 4-хъ голосовъ „Каков чудное 
мгновеніе" въ Русланѣ (1-й актъ). 
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гозвучіе сочетаній могутъ существенно измѣнпться. Тройной и 
четверной контрапунктъ получается въ томъ случаѣ, если 
описанную операцію обраіценія продѣлываюп» съ 3-хъ и 4-хъ 
голоснымъ сочиненіемъ. 

Высшей формой строгой имитаціи, чрезвычайпо процвѣтав-
шей лѣтъ 300 — 400 назадъ, является канонъ (по-гречески 
значить «Предннсаніе», «законъ»). 

Эта форма состоитъ въ слѣдующемъ. Первый голоеъ начи-
нает. какую нибудь мелодію. Второй голоеъ вступает, съ этой-
же самой мелодіей, повторяя ее совершенно точно, но начи-
нает» или ст. той-же ступени гаммы (очень рѣдко) пли съ ка-
кой-нибудь другой (чаще всего съ 8-ой ступени), причемъ въ 
зависимости огь того, съ какой ступени начинает» мелодію 
второй голоеъ, встуиленіо ого помѣщается близко или дальше 
от» начала первая голоса. Такимъ образомъ, два голоса какъ-
бы догоняют» другъ друга, исполняя одну и ту-зко мелодію. 

Трехъ и четырехъ-голосный канонъ основывается на томъ-
же принципѣ, но сочиненіо такпхъ каноновъ ужо гораздо 
труднѣе. 

Это есть простѣйшая форма канона. Но существуют» и 
другіе виды канона, гораздо болѣе хитрые. Во-иервыхъ, второй 
голоеъ, повторяя молодію совершенно точно въ отпошеніи 
слѣдовапія интерваловъ, измѣпяотъ ея ритмъ, т. е. даетъ каж-
дой потЬ большую или меньшую длительность; это будет» ка-
нонъ въ раширеніи и въ съуженги. 

Во-вторыхъ искусники въ ішсаніи канона дошли до та-
кихъ фокусовъ, что писали второй голоеъ задомъ напередъ, 
соблюдая въ то-же время совершенно точно какъ интервалы, 
такъ и ритмъ первой мелодіи; такой канонъ называется рако-
вымъ. Очевидно, худозкествоннаго значенія такой фокусъ имѣть 
не может, потому что услѣдить тожество двухъ мелодіЙ, нзъ 
которых!» одна является повтореніемъ другой только съ конца, 
можно только на бумагѣ глазомъ, но никакъ не ухомъ. 

5 
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Гораздо большое значеніе для дальнѣйшаго развптія му-
зыки имѣла фуга. 

Фуга. Въ фугѣ примѣняіотся всѣ контрапунктическіо пріемы какъ 
строгіе, такъ и свободные, но въ основѣ ея дожить имнтація-
Первый голосъ исполняѳтъ тому, которая должна быть легко 
запоминаема и характерна; она называется «вождь» (dux). Вто-
рой голосъ повторяете эту тему, чаще всего въ верхней квпнтѣ 
или въ нижней квартѣ («спутникъ»—comes), въ то время какъ 
первый голосъ образуете къ нему контрапунктическое сопро-
вожденіе. Если фуга четырехголосная, то третій голосъ испол-
няете тему «вождя», а четвертый — тему «спутника». Послѣ 
проведенія темы по голосамъ, начинается болѣо или менѣе 
развитая промежуточная часть (Divertissement), построенная на 
свободной нгрѣ мотивовъ, взятыхъ изъ темы. Этотъ «дивер-
тисменте» имѣлъ огромное значеніе въ исторіи музыКи дляраз-
внтія той напболѣе характерной для сонатной формы части, 

Разработка, которая называется разработкой (см. гл. ІѴ-ю). Эта часть 
(дивертисменте) приводите къ новому проведенію темъ по го-
лосамъ, которое начинается уже со спутника. .Такихъ проведе-
пій и «днвертисментовъ» можетъ быть нѣсколько въ зависи-
мости отъ значенія темы и намѣреній композитора, но послѣд-
нее нроводеніе обыкновенно содержите въ себѣ «стрѳтту», т. е. 
такое сближеніе «вождя» и «спутника», вслѣдствіо котораго 
они какъ-бы втискиваются одинъ въ другого, такъ какъ «снут-
никъ» начинается раньше, чѣмъ кончается вождь. Передъ кон-
цомъ же обыкновенно устраивается болѣо или менѣо развитой 
органный пункте. 

Высочайщаго раавитія, какъ художественная форма достигла 
фуга у I . С. Баха. Фуги пишутся какъ для отдѣльныхъ 
инструментовъ (чаще всего для органа или фортепіано), такъ 
и для камернаго ансамбля и для оркестра. 

Въ современныхъ комнозидіяхъ ' ) канонъ и фуга встрѣ-

') Правильнѣе скавать, въ музыкѣ со вромѳни Гайдна, т. ѳ. съ 
4 конца XVIII вѣк». 
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чаются или какъ самостоятельный части болынпхъ формъ 
(сюита, соната), или-же какъ сродства построепія разработки • 
темъ. При этомъ канонъ чаще всего примѣняется въ одной 
изъ среднихъ частей, напр., пишутъ менуэте въ видѣ канона, 
а фуга чаще всего является, какъ послѣдняя часть сонаты 
(квартета и др. соч.), иногда и какъ первая ѳя часть. 

Разработка въ сонатной формѣ ведется иногда канонически, Фугато, 
иногда-же фугпровано, т. о. изъ темы строится въ соредппѣ 
первой пасти сонаты (въ разработкѣ) неполная фуга, которая 
называется фугато. 



ГЛАВА IV. 

Мувыкальныя формы. 

Большая публика, посѣщагощая концерты, но не имѣющая 
нонятія о томъ, что въ музыкѣ существуютъ онредѣленныл 
формы, напомпнаюшія архитектурный построенія, держится 
того мнѣнія, что композиторъ, сочиняя музыку, проникается 
какпмъ-то тапнственнымъ экстазомъ вдохновенія, подъ вліяніемъ 
котораго у него выливается на бумагу музыка, которую воспро-
изводить въ концергЬ исполнитель. 

Ничего проднамѣреннаго въ композиторѣ при этомъ публика 
по допускаегь: я подозрѣваю даже, что большинство думаетъ, 
что композиторъ, кладя передъ собою потную бумагу, самъ не 
знаетъ, что у него выйдетъ, и это-то и есть настоящее вдохно-
веніе. Это распространенное мнѣніе совершенно ошибочно. 

Муаыкальнов Такимъ безсознательнымъ актомъ творчества рождаются въ 
творчоство н слухѣ композитора только темы для будуіцихъ музыкальных!. 
ііродваритоль- » „ » . . . 
ныв плат. Дѣтищъ, пожалуй, если хотите, и тіі мельчайнпя формы, ко-
комповитора. торыя являются въ свѣтъ подъ именемъ мелодіи, пѣсни и т. п. 

Но огромное большинство композицій, составляющихъ главный 
фондъ всей музыки, строятся по плану; совершенно подобно 
тому, какъ архитекторъ задаетъ себѣ задачу — построить ча-
совню, храмъ, дворецъ, такъ и композиторъ раньше чѣмъ тво-
рить, обдумывастъ планъ Adagio, или сонаты (квартета, сим-
фоніи) или оперы, a затіімъ уже изъ родившагося въ его душѣ 
звукового матеріала (мелодія, гармонія, контрапунктъ) строить 
то, что онъ предначерталъ въ своемъ планѣ. Для построенія-же 

6 9 

плана композиторъ необходимо долженъ быть знакомь съ тѣмъ, 
что создала музыка до него, т. е. съ исторически выработав-
шимися формами. Геніальный композиторъ можетъ создать но-
вый формы, и тЬмъ разрушить, упразднить старыя, но для 
этого онъ долженъ знать, каковы были до него эти старыя 
формы. 

То-же требованіо зпанія формъ можетъ предъявить испол- Что явачип. 
нитель (вмѣстѣ съ композитором!.) и къ иубликѣ, если хочетъ, П 0 Н , І

8^' му~ 
чтобы публика понимала его иснолненіе. Тутъ мы встречаемся 
со словомъ, которое, наіЛрно, вызоветь скептическую улыбку 
у многихъ изъ моихъ читателей. «Понимать музыку нельзя», 
скажугъ они: «музыку можно только чувствовать», и согласно 
съ этимъ они, слушая сонату или симфонію, проводятъ время 
въ мучительной борьбЬ съ одолѣвающей ихъ дремотой, но ожи-
ваютъ, когда знаютъ по программѣ, что сейчасъ будутъ играть 
элегію или ноктюрнъ, или вальсь, или еще, что нибудь дей-
ствующее на «чувотво». 

Большое заблужденіе! Действительно, песню или танецъ мы 
воспринимаемъ непосредственно и наслаждаемся ими безо всн-
каго усилія; но вѣдь не изъ однихъ этихъ формъ состоигь вся 
музыка! Неужели такъ-таки напрасно работали композиторы, 
создавая симфопіи и сонаты, напрасно потому, что публика 
должна дЬлать душевное успліе, чтобы следить за развитіемъ 
более сложныхъ формъ. 

Штъ! Уменіе публики слушать музыку и понимать ее, т.- е. ііособія для 
уменіо следить за развитіемъ музыкальных!, мыслей въ строй-Равп."Т|Я U0UI1 ' 
ное цЬлое, развивается при двухъ условіяхъ: 1) если публика публикой, 
имеетъ возможность слушать высоко развитую музыку (симфо-
ническую и камерную) въ хорошемъ исполненіи, и 2) если 
исполнители и музыкальная критика борутъ на себя 'грудь 
помочь слушателю разобраться (лучше всего предварительно) 
въ томъ музыкальномъ оокровище, которое ему предлагается 
съ эстрады. 
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Въ этомъ отноіиеніи у насъ сдѣлапо до изумлѳнія мало. 
Симфоническая музыка исполняется въ столицахъ и съ натяж-
кой въ нѣкоторыхъ универсптетскихъ городахъ, квартетная му-
зыка исполняется и того меньше. 

Что касается музыкальной критики, то помощь ея публикѣ 
въ умѣньѣ разобраться въ построеніи музыкальныхъ пропзве-
деній чаще бываетъ отрицательная, чѣмъ положительная. Вы 
можете встрѣтпть въ музыкальныхъ рецензіяхъ свѣдѣнія о 
красотЬ пѣвицы, о достоинствахъ фабрики рояля, на которомъ 
играетъ піанистъ, о впечатлѣніи, "которое произвело такое-то 
сочиненіе на рецензента и т. п., но вы никогда почти не 
встрЬтиТе въ рецонзіяхъ такого разбора композиціи, который-бы 
помогъ вамъ сдѣдить за развнтіемъ ея изъ темъ, который-бы 
объяснялъ, какими пріемами пользуется композиторъ при построе-
ніи своего сочинонія, и т. п. И причина отсутствія въ рецен-
зіяхъ такого важнаго элемента вовсе но та, какъ можно было-бы 
думать, что такой техническій разборъ былъ-бы скученъ и не-
нонятенъ читателю: кто интересуется музыкой, тотъ только бу-
деті, благодаренъ за такія указанія. Причина неудовлетвори-
тельности нашей музыкальной критики — отсутствіе музыкаль-
наго образован! я среди лицъ, пишущихъ о музыкѣ. Какъ это 
пи странно, но только очень немногіе изъ музыкальныхъ кри-
ТІІКОВЪ получили музыкальное образованіо, не говоря уже о 
томъ, что совсѣмъ нѳмногіе изъ нихъ музыканты по профессіи. 
Какъ-же можетъ такой музыкальный критикъ, который смѣши-
ваетъ контрапункта съ контрабасомъ, объяснить читателю, въ 
какой формѣ написано такое-то сочиненіе. 

Къ сожалѣнію, музыкальные критики, которые дѣйствительно 
моглп-бы способствовать музыкальному развитію читателей, 
ограничивают, свою дѣятельность участіемъ въ неріодическихъ 
изданіяхъ; у насъ совсѣмъ нѣта книгъ о музыкѣ, посвящен-
ныхъ разбору комиозицій '). 

') Я могу указать здѣсь: П. П. Чашовскаго „Музыкальные 
фельетоны" (1868- 76 г.) Москва 1898 г. Лароит „Музыкально-кри-
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Сонсѣмъ иначе стоить дѣло въ Гермапіи. Тамъ масса кон. 
цертныхъ учрежденій даже въ маленькихъ городахъ, и они уже 
воспитали свою публику. 

Затѣмъ, нѣмецкая литература богата отдѣльными изданіями 
книгъ о музыкѣ, какъ спеціальныхъ такъ, и общедостуиньіхъ *). 

Еще болѣе приходить тамъ на помощь публикѣ чрезвычай-
ное оживленіе въ послѣднія десятилѣтія въ издательствѣ пар-
титуръ. Не говоря уже о крайней дешевизнѣ изданій класси-
ковъ какъ въ оригиналѣ, такъ и въ переложеніяхъ для форте-
піано въ двѣ и четыре руки, въ настояіцее время существуетъ 
изданіе партитуръ ісамерной и симфонической музыки 2) по 
крайне дешевой цѣнѣ (отъ 40 пфонниговъ), съ помощью кото-
раго можно знакомиться со всѣмн классическими сочинепіями 
въ орнгинадѣ. 

Если незнаніе нѣмецкаго языка мѣшаетъ намъ знакомиться 
ст. нѣмецкимп книгами о музыкѣ, a отсутствіе предпріимчивостн 
у нашихъ издателей лишает, насъ возможности читать эти 
книги въ нереводѣ, то нотныя изданія нѣмцевъ доступны намч. 
такъ же, какъ и имъ. Нельзя достаточно энергично пожелать, 
чтобы знакомство хотя бы съ камерной музыкой нашло въ на-
шемъ отечествѣ большое распространеніе! Вѣдь для знакомства 
съ сокровищами камерной музыки достаточно собраться четы-
ромъ, даже тремъ, даже двумъ музыкантамъ, хотя и не обла-
дающим!. большою техникой, но искренно любяіцнмъ. музыку. 
Возвращаюсь къ предмету настоящей главы. 

тическія статьи", изданіе Бесселя С.-Петербургъ 1894 г. А. Н. Сѣ-
]юва „Полное собраніе сочиненій", С.-Петербургъ, 1892 г. 3 т. Ц. А. 
Кюи „Русскій романсъ". С.-Петербургъ 1896 г. 

') Какъ примѣръ могу., указать: 1) Th. Selm «Beethoven's Streich-
quartette" Leipzig. 2) «Der Muslkflilirer» и fDer Opernführers See-
mann, Leipzig. Множество объяснительныхъ брошюръ къ выдаю-
щимся операмъ и симфоническнмъ сочннопіямъ, составленных!, 
разными авторами и изданныхъ (съ нотными примѣрами) уди-
вительно дешево. 

,J) Ernst Eulenbui'g Musikverlag Leipzig, „Payne's kleine Partitur-
Ansgabe". 
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Ученіс о фориѣ Ученіе о музыкальныхъ формахъ распадается на два 
°бЩѲ нов.ЧаСТ"отдѣла: в ъ пѳрвомъ рассматриваются основные тины формъ, 

какъ они вытекаютъ изъ анализа музыкальныхъ произвѳденій 
(обіцій или теоретическій отдѣлъ), во второмъ рассматриваются 
тіі реальпыя формы, которыя появились въ историческомъ раз-
витіи музыки (частный или практическій отдѣлъ). 

Раньше, чѣмъ приступить къ изложенію перваго отдѣла, не-
обходимо указать еще и на то, что основаніемъ для построенія 
теоріи музыкальной формы с л ужать главнымъ образомъ произ-
веденія абсолютной музыки, т. е. инструментальной, а не во-
кальной, и при томъ не снабженной программой. Въ вокальной 
музыкѣ слово является элементомъ, нарушающимъ свободное 
развитіе музыки изъ своихъ собственныхъ стремленій; въ 
програмной музыкѣ такимъ нарушающимъ музыкальное по-
строеніе факторомъ является предписываемая авторомъ себЬ 
впередъ словесная программа, передающая рядъ событій иди 
настроеній. Поэтому хотя въ общей части очень часто ссы-
лаются на вокальныя сочиненія, но только на такія, гдѣ слово 
не вліяеть на построеніе формы. ІІоэтоыу-же въ частномъ отдѣлѣ 
музыкальный произведонія удобнѣе всего разсматривать въ та-
комъ порядкѣ: 1) инструментальная музыка; 2) програмпая 
музыка, и 3) вокальная музыка. 

Рнманъ. Въ основѣ дальнѣйшаго изложенія лежитъ сочиненіе Г. Ри-
мана «Основы ученія о комиозидіи— Grundriss der Komposi-
tionslehre», 1897 г.; а также его-же «Музыкальный словарь» 
(Dr. Hugo Riemaim «Musik-Lexikon», 5-е изданіе, 1900 г.); 
кромѣ того пособіемъ мнѣ служило указанное выше (стр. 20-я) 
сочиненіе Праута. Считаю здѣсь нелишнимъ сообщить нѣкото-
рыя свѣдѣніи о самомъ докторЬ Риманѣ. Hugo Riemann родился 
въ 1849 г. Музыкѣ посвятилъ себя только съ 1871 г., когда, 
вернувшись изъ франко-прусской войны, поступилъ въ Лейп-
ц и г въ университетъ, и тамъ-жѳ въ консерваторію. Въ 1873 
году Риманъ получилъ степень доктора философіи. Послѣ мно-
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голѣтней педагогической и дирнжорской дѣятельности въ Биле-
фельдѣ, ГамбургЬ, Висбаденѣ и др., Риманъ въ 1895 г. вер-
нулся въ Лейицигъ и здѣсь чнтаетъ лекціи о музыкѣ въ уни-
верситетЬ. Риманъ въ настоящее время одинъ изъ самыхъ 
выдающихся ученыхъ и знатоковъ по теоріи и псторіи му-
зыки. Его многочисленный сочнненія (рядъ учебннковъ и по-
пулярныхъ сочиненій) переведены на несколько языковъ. По 
русски изданы нѣкоторыя сочннеиія у Юргенсона, и вышелъ 
у него-же иервый вынускъ перевода «Словаря». 

Небезинтереоно здѣсь прибавить, что Риманъ, такъ пре-
восходно разбирающій музыку аналитически и синтетически, 
какъ композиторъ не достигъ пзвѣстности, хотя и наипсалъ 
порядочное число композицій. 

I . Общее (теоретическое) ученіѳ о музыкальныхъ 
формахъ. 

Мы уже видѣли на стр. 28-й, что простѣйшей формой му- ИростЬйшан 
зыкальнаго сочпненія является пѣсня или мелодін въ видѣ форма. 

ІИІСНЯ. 

восьми или Шестнадцатігі'актнаго періода, состоящаго изъ двухъ 
нредложеній. Наиболѣе характернымъ для такого построенія 
является полный кадансъ въ концѣ періода, и неполный ка-
дансъ (прерванный, ложный, или даже разрѣшающійся въ то-
ническое трезвучіе, но не дающій виечатлѣнія окончательная 
заключенія) въ серединѣ его, т. е. въ концѣ иерваго предло-
женія. 

Такой періодъ есть зародышъ, зерно, изъ котораго разни-
лась вся музыка, совершенно подобно тому, какъ изъ нредло-
женія, т. е. изъ соединенія подлежащая со сказуемымъ, не-
обходимая для построенія простѣйшей мысли, выросла вся 
словесная литература '). Грамматическому иредложенію въ му-
зыке соотвѣтствуетъ иеріодъ (не предложеніе). 

') Это соноставленіе поддерживается тѣыи особенными случаями, 
когда въ поѳзіи, какъ и въ музыкѣ, являются цронзведенія, на-
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ПѢсня вт. од- Ограничиваясь однпмъ строемъ, т. ѳ. не допуская пока мо-
ноЯ т о н а л ь н о - д у л я ц і й ) м ы у ж е в ъ э т п х ъ і і р е д ѣ л а х ъ найдемъ огромное разно-

образіе возможныхъ мелодій (таковыхъ—много народныхъ пѣ-
сенъ). Разнообразіе это увеличится, если брать мелодіи съ 
аккомпаниментомъ: можно гармонизовать мелодію разными ак-
кордами, можно прибѣгнуть къ фигураціонному и далее имита-
ционному аккомпанименту, но объ этомъ будетъ ріічь ниже, 

1'авлнчпыя па-когда мы займемся варіаціямп. Топерь же нужно указать, что 
РУШмстріцСПМ"число мелодій, возможныхъ въ одномъ строѣ, еще увеличится 

вслѣдствіе того, что симметрия изъ двухъ чотырехъ (или восьми)-
тактовыхъ предложеній можетъ весьма различно измѣняться, 
оставаясь въ то же время все же симметріей. Предложения мо-
гутъ строиться изъ трехъ, изъ пяти тактовъ, наконецъ, изъ 
тактовъ различнаго размѣра, чередующихся въ извѣстномъ по-
рядкѣ: такъ, пяти-дольный тактъ разсматривается какъ чере-
дованіе двухъ и трехъ-дольныхъ тактовъ; семи-дольный—какъ 
черсдованіо трехъ и чотырехъ (сложнаго) дольнаго такта; 11-
дольный такта (у Римскаго-Корсакова въ оиерахъ «Снѣгурочка» 
и «Садко»)—какъ чередованіе сложныхъ 6-ти п 5-тп-дольныхъ 
тактовъ. 

Затѣыъ возможно пзмѣненіе симметріи вслѣдствіе иовторе-
нія одного или болѣе тактовъ (очень часто въ заключенін); 
вслѣдствіе увелпчепія длительности музыки (расширеніе) нѣко-
торыхъ тактовъ; вслѣдствіе выпаденія одного или болѣе так-
товъ и др. Наконецъ, періодъ можетъ состоять но нзъ двухъ, 
а нзъ трехъ иродложеній. 

Во всѣхъ случаяхъ, однако, симметрія въ построены ясно 
указывается гармоническими кадансами. 

Гораздо большее нарушеніе симметрии является въ томъ 

стоящіе перлы поэзін, не содѳржаіція мысли, т. ѳ. состояіція изъ 
однихъ подлежаіцихъ, безъ скизуемаго (стихотвореніе Фета „Шо-
потъ, робкое дЫханіе"). Мы скоро увнднмъ примѣръ мелодіи тоже 
безъ формы, т. е. не состоящей нзъ періода, какъ у Вагнера въ 
оперѣ „Тристанъ и Изольда". 

случаѣ, когда въ построеніе мелодіи входить модуляція. Хотя Мслодія ст. ио-
мелодіи съ модуляціями также весьма часто сохраняют, про- дуляціям"' 
стую симметрію, но возможность ея разрушенія здѣсь гораздо 
соблазнительнѣѳ, и дѣйствитольно только съ помощью моду-
ляцій является возможною «безконечная молодія» Вагнера. 

Я указку только на одинъ прпмѣръ. Въ началѣ третьяго акта Нагноръ и і іет-

въ оперЬ Вагнера «Тристанч.» настухъ пграета на англійскомч. Іове"ъ-
рожкѣ мелодію, безконечно, безмѣрно жалобную, мелодію, состоя-
щую изъ 43 тактовъ, и щ)онзводящую поразительное впечатлѣніе 
какой-то мистической скорби, именно, отсутствіемъ симметрін. 
Эта мелодія напоминаета мнѣ тему изъ Adagio Ветховенскаго 
квартета (ор. 59, P-dur № 7), но какая разница! Мелодія 
Бетховена построена совершенно симметрично, такъ что вы 
ясно слышите ея середину (половинный кадансъ) и коноцъ. 
Эта мелодія также чрезвычайно грустная, но грусть эта не 
безконечная, не безнадежная! Музыка эта ясно говорить, что 
какъ бы ночь ни была темна, есть нѣчто высшее, во что я 
(поющій эту мелодію) вѣрю, и что меня спасета. Эта ласкаю-
щая надежда съ поразительной ясностью вырисовывается при 
повтореніц этой мелодіи въ віолопчели, когда скрипка присое-
диняется къ пей контрапунктической мелодіей, необыкновенно 
ласкающей и ободряющей. У Вагнера совсѣмъ не то! Несчаст-
ный умирающій Тристанъ не пмѣета надежды: его отчаяніе 
безгранично, безпросвѣтно, и мелодія пастуха удивительно вы-
ражаета такое чувство; здѣсь отсутствіе симметріи именно такъ 
и дѣйствуета на слушателя (см. Прнложенія, таблица Х1Ѵ'-я). 

Я ограничиваюсь этимъ примѣромъ, чтобы показать, какъ 
музыка можетъ дѣйствовать даже въ предѣлахъ формы пѣсни.' 

Для болѣе удобнаго запоминанія построенія музыкальныхъ 
формъ мы условимся обозначать ихъ буквенными формулами. 
Такимъ образомъ, формула простой шей пѣсни будетъ: 

а 4 - b = А 
(предложенія) (періодъ) 
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Четыре типа. Риманъ разлпчаетъ четыре типа музыкальныхъ формъ. 
•увыкальныхъ 

форнъ. 
Первый типъ. • I . Къ первому онъ относить всѣ сочиненія, построенный 

на одной темѣ. Къ нему, значить, принадлежать, кромѣ ука-
занныхъ простЬйшихъ пѣсенъ, еще слѣдующія формы: 

1) Пьеса можетъ быть построена на одной темѣ, но эта 
тема повторяется два раза, иричемъ между первымъ нсполне-
ніемъ темы и ея повторепіемъ вставляется нѣсколько проможу-
точныхъ тактовъ, не являющихся самостоятельной темой, а 
только играющихъ роль перехода (очень часто съ модуляціей): 

А + В + А 
(п + Ь) (промежуточная (а -(- Ь) 

часть) 
2) Пьеса можетъ быть построена какъ будто изъ двухъ 

темь, но вторая тема имѣетъ новымъ только первое свое пред-
ложеніе; второе же предложеиіе ея есть повтореніе второго пред-
ложенія первой темы. Формула: 

А + В 
(а + Ь) (с + Ь) 

3) Сюда же нужно отнести пьесы, построенный пзъ двухъ 
періодовъ, которые, хотя бы раздѣлялись даже полнымъ кадан-
сомъ, все же до такой степени сливаются въ одну мелодію, 
что пьесу слѣдуетъ считать состоящей изъ одной темы. Фор-
мула: 

А + В 
(а + Ь) (с. + d) 

Еще разъ напоминаю, что эти схемы годны только для ти-
пичныхъ иьесъ, и отступленія отъ такихъ схемъ чрезвычайно 
многочисленны: кромѣ указанныхъ выше нарушеній симметріи, 
нужно еще указать, что не всякій періодъ можно расчленить 
на предложѳнія. Самое характерное для этого типа — то, что 
онъ заключаетъ только одну ясную тему. 

Такимъ образомъ построены многія пѣсни (называются двух-
колѣнными пѣснямн), многіе танцы (двухколѣнные танцы) и 
другія мелкія сочиненія для инструментовъ (прелюдіи и проч.). 
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I I . Второй типъ: сочннснія, ностроеппыя изъ двухъ темъ Ііторой тит.. 

(трехколѣпная иѣсня, также маленькое рондо). 
Темы, изъ которыхъ строятся сочиненія этого типа, иред-

ставляютъ собою большею часть вполнѣ развитый мелодіи пер-
вая типа. Отсюда ясно то чрезвычайное разнообразіе сравни-
тельно съ первымъ тппомъ, которое доступно для такихъ со-
чиненій: разнообразие, какъ въ построении отдѣльныхъ темъ и 
ихъ соединенін, такъ и въ объомѣ цѣлаго сочиненія. Соедпне-
ніе двухъ темъ въ одно сочиненіе строится двояко. 

1) Самый частый случай это тотъ, когда первая тема по-
вторяется вновь цѣлпкомь или съ измѣненіямп (съ кодой ') 
послѣ исполненія второй темы, которая должна совершенно ха-
рактерно и ясно быть отличною оті. первой темы; въ протпв-
номь случаѣ, если вторая тема но пмѣетъ достаточно самостоя-
тельная характера, мы будемъ имѣть иеродъ собою скорЬе пер-
вый типъ, чѣмъ второй. Формула: 

А + В + А 
(а + b + а) (а, + Ь, + а,) (а + Ъ + а) 

Къ этому типу принадлежат!.: большинство среднихъ частей 
(Andante, скерцо, менуэты и др.) симфоиій, квартетовъ, сонатъ 
и т .п . ; множество мелкихъ сочипеній для оркестра илиинстру-
ментовъ (танцы, романсы, ноктюрны, элегіи и мн. другихъ); 
многія сочнненія вокальной музыки (аріи, іюмансы, хоры, ап-
самблп и др.). 

2) Другой способъ соодиненія двухъ темъ примѣняется го-
раздо рѣже. Въ этомъ случаѣ послѣ иснолненія первой и вто-
рой темы вновь повторяются не только первая, но и вторая 
тема. Формула: 

А + В + А + В 
Требованія симметріи здѣсь достигаются гіімъ, что вторая 

тема при повтореніи появляется въ строѣ первоначальномъ пер-

') Кода (по латыіш „хвостъ") есть прибавленіе въ концѣ пьесы 
особаго заключенія, болѣе или менѣе отличнаго отъ музыки самой 
пьесы. 
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вой темы; кромѣ того пногда присоединяется еще кода изъ мо-
тивовъ первой темы. Въ такомъ впдѣ пишутся иногда ante, 
andante и др. сочиненія. 

Художественное единство композицій второго типа есть дѣло 
художественнаго чувства композитора. 

Изслѣдованіе лучшихъ сочиненій этого рода показывает, 
что главное значеніе здѣсь нмѣеть выборъ темъ, и выборъ то-
нальностей, въ которыхъ излагаются эти темы. Послѣдній во-
просъ пзученъ и излагается въ ученіи о формахъ очень по-
дробно. Здѣсь мы его не можемъ касаться, такъ какъ это слиш-
комъ специальный вопросъ, имѣющій большое значеніе для изу-

. чающнхъ композпцію. 

Кромѣ того единство композиціи достигается еще тѣмъ, что 
. оШ темы могутъ соединяться переходами, построенными изъ 

мотивовъ темъ. Этотъ пріемъ уже напоминаегъ разработку 
мотивовъ, о которой рѣчь будегь при описаніи формъ ІУ-го 
типа. 

I I I . Трстій mum: сочпиенія, построенный болѣе, чѣмъ 
ТретШ тнпъ. изъ двухъ темъ (большое рондо). 

Прежде, чѣмъ дать характеристику сочиненій этого типа 
нужно исключить изъ него тЬ, наиболѣо знакомый большой ну-

ПоппГі?ЙИ-бликѣ сочинонія, которыя пзвѣстны нодъ пазваніемъ фантазій 
а я ш • или поппури на мотивы нзъ оперт,, народныхъ пѣсенъ и др., 

и пишутся для оркестра или отдѣльныхъ пнструментовъ. Эти 
излюбленныя дѣтища садоваго репертуара, неизмѣнно напол-
няющія портфель любителя, собственно говоря, совсѣмъ но 
имѣютъ ффмы: ихъ нельзя назвать художественными нроизве-
деніями, потому.что они не пмѣютъ единства ни архитектур-
•наго, ни со стороны музыкальнаго содержанія составляющихъ 
такое сочиненіе мелодій. Такія сочиненія представляюгь собою 
рядъ мелодій, болѣе и менѣе искусно связанныхъ модуляціон-
ными переходами, мелодій, число которьтхъ можно по желанію 
уменьшать и увеличивать до безконечности. Если такая фанта-
зия пишется для инструмента (скрипка, фортепіано), то испол-
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ноніе мелодіи снабжается разными украшеніями, нассажамп и 
другими эффектами, пензмѣнпо покоряющими сердце публики, 
И публика, большая публика, можотъ быть и до сихъ иоръ 
больше всего любить именно такія фантазіи. По крайней мѣрѣ 
мнѣ постоянно приходится слышать, послѣ исполненія въ об-
ществѣ сочиненій Бетховена, Баха, Шумана, просьбу—сыграть 
что-нибудь изъ «Фауста» или «Травіаты». 

И успѣхъ этотъ понятенъ. Въ такой «фантазін» публика 
поглощаетъ рядъ большею частью знакомыхъ мелодій, краси-
выхъ, полныхъ выраженія, поглощаетъ ихъ безъ всякаго уси-
лія, а чтобы прослушать сонату, нужно запомнить « серьезный > 
темы, да потомъ еще слѣдпть за ихъ развптіомъ, иначе му-
зыка эта теряетъ всякій смыслъ. Слушаніе сорьезной художе-
ственной музыки требуетъ актпвнаго участія отъ слушателя, а 
когда слушаешь поппури, то свободно можно въ пеннтересномъ 
мѣстЬ поговорить съ сосѣдомъ иди выйти покурить: музыка отъ 
этого ничего но теряетч,. 

Аналогичное явленіе мы видимъ и въ словеспой литера-
турѣ. Я думаю, что «Похожденія Рокамболя» прочло несрав-
ненно большее число людей, чѣмъ «Анну Каренину» но той 
нричинѣ, что первое сочиненіо, заключающее чуть по десять 
томовъ, представляетъ рядъ все новыхъ приключеній, оинсаніо 
которыхъ читатель поглощаетъ каждый разъ вновь со св'Ьжнмъ 
ннтересомъ и при томъ безъ всякаго усилія: ему пичего не 
требуется помнить кромѣ именъ. А въ «Аннѣ Каронипой» н 
приключеніе только въ концѣ романа, да все время какая-то 
нсихологія разводится, все что-то развивается: извольте слѣдить 
за втимъ развитіемъ, да еще понимать его! Это скучно. «Рокам-
боль» интереснѣе! И на столько интереснѣе, что когда авторъ, 
наконецъ, убилъ его окончательно, то по требованію публики 
вновь его воскресить, написавши романъ «Воскресшій Рокамболь» 

Съ музыкальными поппури часто происходить то же самое 
иослѣ мелодіи умирающей Травіаты неожиданно- появляется 
наглый галопъ изъ перваго акта оперы. 
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0 художествонномъ значоніи такихъ сочинѳній и такого 
слушанія можно и не говорить. 

Художествен- Здѣсь рѣчь идетъ о такихъ комВозиціяхъ, которыя будучи 
НШ-го"тшіа!Я ,10СТ1)0ены на нѣсколькихъ темахъ, нредставляютъ органическое 

единство. Изученіе такихъ сочиноній иоказываетъ, что един-
ство здѣсь достигается кромѣ средствъ, указанныхъ при оии-
саніи 2-го тииа, еще тѣмъ, что одна тема является главною и 
и можетъ повторяться (очень часто бываетъ) nocjrli каждой изъ 
иобочныхъ темъ. ІСромѣ того здѣсь еще большую роль пграеть 
разработка мотивовъ, которая здѣсь можетъ наполнять не только 
переходы отъ одной темы къ другой, но можетъ служить даже 
для самая построенія побочной темы, которая такимъ обра-
зомъ явится какъ-бы видоизмѣненіемъ главной темы. 

Въ формѣ I l l - го типа пишутся множество отдѣльныхъ со-
чиненій, извѣстныхъ подъ названіемъ «рондо», или же прикры-
ваомыхъ какимъ-пибудь програмнымъ названіемъ; сюда жо 
принадлежитъ большинство послѣднихъ частей въ сонатахъ 
(спмфоніяхъ, квартетахъ и др.), а также среднія части этихъ 
же сочипеній: Andante, scherzo съ двумя тріо и др.; также 
въ вокальной музыкѣ болыпія api и могутъ пмѣть форму 
рондо. 

.Четвертый IY . Четвертый типъ: сочинепія, построепньтя изъ двухъ 
типъ. т о м ъ с ъ разработкой. 

Принадлежащія къ этому типу композидіп нредставляютъ 
собою наиболѣе сложный и наиболее высокій родъ музыкаль-
н а я творчества. Центръ тяжести, наиболѣе характерная для 
этого типа часть композиціи—называется разработкой. Къ 
этому типу принадлежит, первая часть (иногда и послѣдняя, 
рѣже одна изъ среднихъ частей) сонаты (оимфоніи, квартеты 
и т. п.), которая пишется обыкновенно въ темпо Allegro (эта 

Оонатноо форма часто и называется «сонатное Allegro»), сюда же при- • 
Allegro, надлежать симфоническія увертюры. 

Построеніе такого «сонатнаго Allegro» слѣдующее. ^Послѣ 

болѣе или менѣе длинная вступленгя ') большею частью въ 
медленномъ темпо, построеннаго обыкновенно, но но всегда, 
на мотивахъ, инѣющихъ сѳйчасъ начаться, темъ, начинается 
изложенге темъ или экспозиція—первый отдѣлъ сонатнаго 
Allegro. Возможное здѣсь разнообразіѳ безконечно, какъ по ха-
рактеру самихъ темъ, такъ и по способу ихъ изложенія: боль-
шое значеніе имѣетъ здѣсь опять таки соблюдете соотношенія 
строевъ (см. стр. 78-й), а таіике способы соединенія темъ по-
мощью пвреходовъ, модуляцій или новыхь мелодическихъ мо-
тивовъ. Первый отдѣлъ обыкновенно повторяется два раза. 
Затішъ изъ мотивовъ этихъ темъ (а также промежуточных!, 
пли заключительныхъ мотивовъ) строится второй отдѣлъ со-
натнаго Alegro: «разработка».• Очень трудно сказать что-
нибудь, могущее коротко охарактеризировать этотъ отдѣлъ, до 
того разнообразны способы, помощью которыхъ композиторъ 
вызываетъ въ слушателѣ опредѣлѳнное впечатлѣніе. Тутъ при-
мѣняются всѣ мелодическіе, гармоническіе и контрапунктиче-
скіе пріемы, о которыхъ мы говорили раньше. Цѣлыо разра-
ботки все же является нѣкоторый центральный пунктъ, къ 
которому ведетъ слушателя разработка въ силу музыкальпо-
художественной необходимости. Нѣтъ ничего опаснѣе для ком-
позитора, какъ именно этотъ отдѣлъ сонатнаго Allegro: какъ 
часто въ экспозиціи вы слышите красивыя, содержательный 
темы, пзъ которыхъ въ разработкѣ ничего не выходить, кромѣ 
формальная желанія исполвить требованія сонатнаго Allegro, 
невозможпаго бозъ разрабртки. Размѣръ второго отдѣла весьма, 
различенъ: ограничиваясь (у Гайдна, напримѣръ) чуть ли не 
нѣсколышми тактами, онъ доходить у Бетховена до огромныхъ 
размѣровъ. Послѣ разработки наступаете третій отдѣлъ со-
натнаго Allegro, являющійся въ сущности повтореніемъ пер-
вая съ изложоніемъ обѣахь темъ, съ возвращеніемъ въ основ-

') Такое вступленіе можетъ и совсѣмъ отсутствовать; въ та-
комъ случаѣ „сонатное Allegro" начинается прямо съ изложенія 
темъ. 

б 
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нув\ тональность; но адѣсь возможны разнообразный отклонѳнія 
и сокращенія противъ нерваго отдѣла: во всякомъ олучаѣ тре-
тій отдѣдъ не повторяется 2 раза, какъ первый. Этотъ отдѣлъ 
заключается обыкновенно кодой, болѣѳ или менѣе развитой, 
чаще всего построенной опять таки на мотивахъ темъ. 

Такимъ образомъ и здѣсь мы видимъ трехъ-частную форму 
(А 4~ В + А), каждая часть которой необыкновенно выросла по 
размѣрамъ и развилась по богатству содержанія. 

Под-отдѣлъ Если видѣть главное зиаченіе «сонатнаго Allegro» въ раз-
чиненіясърав-Работк'ь> т о к ъ ІѴ-Щ типу слѣдовало-бы отнести также тѣ со-
работкой, по чиненія, которыя построены на одной теыѣ, но достигаютъ раз-
пПдпоГтомѣ. " и т і я большой формы помощью разработки. 

Но такъ какъ для «сонатнаго Allegro» не менѣе характерна 
разработка именно двухъ темъ, а не одной, то сочиненія, о 
которыхъ мы сейчасъ будемъ говорить, приходится отнести къ 
особому типу или под-отдѣлу ІѴ-го тина. 

Сочиненія эти суть: канонъ, фуга, концертъ XVIII в. и 

варіаціи. 

Канонъ И фуга. Изъ нихъ канонъ и фуга, съ которыми мы уже знакомы, 
утратили самостоятельное значеніе и сохранились еще или 
какъ музыкальный пріемъ, или какъ часть болынихъ сочиненій. 
Концертъ X V I I I в. исчезъ совсѣмъ изъ современной музыкаль-
ной литературы, a варіаціи и до сихъ норъ имѣютъ величай-
шее значеніе и какъ нріемъ, и какъ самостоятельная форма. 

Концертъ XV 111-го вѣка '), достйгшій высшаго развитія у 
Баха и Генделя, писался для инструмента соло (фортепіано, 
скрипка, двѣ скрипки и др.) съ оркестромъ и строился на одной 
темѣ, которая затЬмъ повторялась нѣсколько разъ оркестромъ 

') Отъ него нужно отличать нозднѣйшіѳ концерты для ннстру-
ыентивъ Solo съ оркестромъ: эти концерты пишутся въ форыѣ со-
наты съ виртуоанымъ характероыъ, и первая ихъ часть »сонатное 
Allegro" строится на двухъ теыахъ. 
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въ разныхъ строяхъ, при чемъ послѣдній разъ эта тема появ-
лялась въ главномъ строѣ. Промежутки между этими оркестро-
выми исполненіями посвящались особымъ построеніямъ вирту-
ознаго характера, дававшимъ возможность солисту показать свое 
искусство; эти промежуточный частп не заключали въ себѣ новой 
темы, а строились на мотивахъ главной темы (разработка!) въ 
родѣ, какъ въ фугѣ, хотя заключали въ себѣ часто ирекрас-
нѣйшіе новые мелодическіе ходы. Все сочпненіе строилось исклю-
чительно контрапунктически. 

Варіаціи представзяютъ собою съ точки зрѣнія сравнитель- Иаріаціи. 
ной нсихологіи искусствъ самое характерное для музыки явле-
ніе. Какъ пріемъ, варіаціи имѣютъ самое обширное нрпмѣненіе 
въ музыкѣ и являются источникомъ чрезвычайнаго и разно-
образнаго музыкальнаго богатства. Какч> самостоятельная форма, 
варіаціи являютч. образцы совершеннѣйшихъ произведений на-
шего искусства. 

Въ самомъ общемъ смыслѣ варіація есть такое видоизмѣ-
неніе данной темы (мелодіи), которое даетъ возможность узнать 
въ вемъ первоначальную тему. 

Измѣненія, которымъ можно подвергнуть тему безъ утраты 
ея индивидуальности, безконечны. 

ПростЬйшее варіированіо состоитъ въ томъ, что, сохраняя 
буквально тему въ одномъ голосѣ, композитора, подвергает, 
другіе голоса самой разнообразной контрапунктической разра-
боткѣ въ видѣ фигурацій пли пмитацій. Изъ послѣдннхъ ком-
нозиторъ можетъ создать канонъ или фугу, взявши тему, вы-
бранную для варіацій, темой своего построения: канонъ и фуга 
очень часто являются одной изъ варіацій сочиненій въ варіа-
ціонной формѣ. Фигураціонныя варіаціи въ старину назывались 
«Doubles». 

Допуская измѣненіе самой темы, мы вступаемъ въ выошую 
область варіацій. Измѣнѳнія эти могутъ касаться гармоническаго 
сложенія темы (нростЬйшее измѣненіе будетъ новтореніе темы 

* 
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въ минорѣ вмѣсто мажора и наоборотъ), или же могутъ отно-
ситься къ ритмическому построенію темы, или же будутъ со-
стоять въ иныхъ эффектахъ силы (динамическіе оттЬнки). 

Измѣненія этого рода даютъ безконечный иросторъ фанта-
зии композитора, такъ что даже невозможно приблизительно ука-
зать типическіе образцы такихъ варіацій; главное все же въ этомъ 
случаѣ то, чтобы слушатель безъ затрудненія узнавалъ въ 
варіаціи основную тему: иначе варіація теряетъ свой музыкаль-
ный, или, вѣрнѣе, психологическій смыслъ. Поэтому же важно, 
чтобы тема была достаточно характерна по мелодическому и 
гармоническому очертанію, и не слишкомъ длинна: излишняя 
длина темы затрудняетъ ея запоминаніе. 

Какъ пріемъ, варіаціи участвуютъ во всѣхъ родахъ компо-
зиціи. Какъ самостоятельная форма, варіаціи называются обык-
новенно «Варіаціи» или «Тема съ варіаціями» и составляют, 
или отдѣльное сочиненіе, или самостоятельную часть большихъ 
сочиненій (соната, симфонія и т. п.). Пишутся варіаціи для 
отдѣльныхъ инструментовъ (безчисленныя виртуозныя сочиненія 
отъ фортепіано до барабана), или для ансамблей (квартетъ, 
оркестръ и др.). 

Навѣрное, нельзя отыскать композитора, который не пи-
салъ бы варіацій, но во главѣ ихъ всѣхъ нужно поставить 
Бетховена. Изъ русскихъ композиторовъ укажу на Глинку съ 
его красивѣйшими варіаціями въ «Русланѣ»: [(хоръ «Ложится въ 
полѣ мракъ ночной»); «Баллада» Финна (верхъ остроумія и 
разнообразія)], и Чайковскаго (фортепіанное «Тріо»; 3-я сюита 
для оркестра). 

Заключитвль- Раньше чѣмъ перейти къ частному разсмотрѣнію формъ не-
пыя вамѣча-обходимо сдѣлать нѣсколько замѣчаній по поводу описанныхъ 

нами типовъ. 

1. Ивиѣняв- ! ) Типы эти выведены не дедуктивно изъ какого-нибудь 
«ость унааан-одного основного принципа, а нутемъ сравненія произведешь 
ІЫХЪ ТШІОВЪ. V н . г « 

величаишихъ композиторовъ, которые и были создателями этихъ 

формъ. Поэтому на нихъ отнюдь нельзя смотрѣть, каш, на нѣчто 
неподвижное, неизмѣняемое; существует, мпожоство формъ, ко-
торыя нельзя отнести ни къ одному изъ указанныхъ типовъ, 
потому что онѣ заключают въ ссбѣ элементы разпыхъ типовъ. 
Кромѣ того нельзя не предвидеть, что въ дальнѣйшемъ разви-
тіи музыки возможно создапіе новыхъ формъ, и за попытками 
въ этомъ направленіи дѣло не станет,. Такою попыткой нужно 
считать теорію, по которой симфонія, какъ форма, отжила свой 
вѣкъ послѣ 9-й симфоніи Бетховена, и ее должна смѣнить сим-
фоническая поэма, по формѣ все-же близкая къ сонатному Allegro, 
но дозволяющая всевозможный отступленія отъ послѣдняго бла-
годаря программѣ, которой почти всегда спабжены такія поэмы 
(Листа, Римскій-Корсаковъ, Чайковскій). 

Къ такимъ же прогрессивнымъ попыткамъ нужно отнести 
и теорію Вагнера, по которой будущее музыки сосредоточится 
въ произведеніяхъ, являющихся результатомъ соединенія всѣхъ 
искусствъ, музыка же, какъ отдѣльпое искусство,—вся инстру-
ментальная музыка—должна быть сдана въ архивъ (теорети-
чески въ книгахъ Вагнера, практически въ его «Кольцѣ Ни-
болунговъ», циклѣ изъ четырохъ оперъ). 

Во всякомъ случаѣ, однако, указанные нами типы имѣютъ 
совершенно ясныхъ и опредѣленныхъ представителей въ про-
изведоніяхъ геніальныхъ композиторовъ, и ннкакъ но являются 
плодомъ измышленія теоретиковъ. 

Подъ вліяніемъ текста (въ оперѣ и въ програмной музыкѣ, 
таіше и въ балегЬ) формы эти могут такъ видоизмѣняться, 
что становятся неузнаваемыми. Эти пзмѣненія мы разсмотримъ 
отдѣльно, когда дойдемъ до частнаго разсмотрЬнія формъ. ' 

2) Теперь является еще вопросъ: для чего нужно та- 2. Значенів 
кое выдѣленіе особыхъ типовъ и какое значеніе имѣетъ изу-атпхъ типовъ 

ченіе ихъ? 
Наибольшее значѳніе изученіе этихъ типовъ имѣетъ для бу-

дущихъ композиторовъ, изучающихъ теорію музыки. 
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И нп въ ісакомъ другоыъ искусствѣ пзученіе ужо создан-
ныхъ формъ не вмѣетъ такого зпаченія, какъ въ музыкѣ. 

Причина ясна. Всѣ другія искусства имѣютъ для себя образцы 
въ нриродѣ; музыка не имѣетъ образцовъ, она творить совер-
шенно свободно, можно было бы сказать: произвольно, если-бы 
въ ея нропзведешяхъ не чувствовалось желѣзной необходи-
мости художественнаго творчества. 

Поэтому въ другихъ искусствахъ талантливый отъ природы 
художпикъ, овладѣвши матеріаломъ своего искусства (жпвопи-
сецъ—красками и рисункомъ, писатель—грамотностью и общимъ 
образованіемъ н т. п.), можетъ прямо творить, не справляясь 
съ его исторіей. Онъ не принуждонъ создавать формъ—образцы 
для нихъ передъ глазами 1): смотри, наблюдай природу и чо-
ловѣка. 

Въ музыкѣ—но то. Даже изучивши гармонію и контра-
пунктъ, композиторъ все еще не владѣетъ своимъ искусством!,: 
онъ необходимо долженъ изучить тѣ формы, которыя созданы 
до него, иначе всѣ его силы уйдутъ на отысканіе этихъ формъ: 
природа не иридетъ ему на помощь! 

Сказанное почти въ такой же мѣрѣ относится п къ испол-
нителю. Чтобы понимать исполняемое, онъ долженъ умѣть 
отличить въ номъ главное on, второстопеннаго: отыскать темы, 
различить въ нихъ мотивы п предложонія и т. д. Очень часто 
исполнитель достпгаотъ этого инстинктомъ безъ нредваритсль-
наго анализа пропзведенія, но не менѣе часто при отсутствіп 
такового исполнитель попадает впросакъ и совершенно не-
вЬрно или безъ .смысла передает, содоржаніе нроизводенія. 

И для слушателя общее знакомство съ формами и предва-
рительное разсмотрѣніе производеній, которыя онъ собирается 
слушать, имѣѳгь огромное значеніе. 

Правда, простЬйшія прошведенія (пѣсни, танцы) усваи-

') Я не могу сказать, что для него излишне иэучать исторію 
своего искусства-отнюдь нѣтъ: это изученіе можетъ быть для 
него въ высшей степени благотворнымъ. Но оно не необходимо. 
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ваются сразу. Но не то съ такими композиціями, какъ соната 
или спмфонія. Чтобы получить то впечатлѣніе, на которое раз-
считываетъ композиторъ, слушатель обязательно долженъ знать 
заранѣе его музыкальный намѣренія,. т. е. по крайней мѣрѣ 
знать темы, изъ которыхъ строитъ композиторъ, и имѣть по-
нято о формѣ, въ которой онъ строить, иначе композиція за 
исключеніемъ нѣсколькихъ, может, быть, отдѣльныхъ эпизодовт, 
пропала для слушателя. Онъ не пойметъ, что вступлоніе осно-
вано на мотивахъ темъ, онъ но оцѣнитъ контраста между пер-
вой п второй темой, разработка для него покажется скучной 
канителью и т. д. Совсѣмъ иначе отнесется слушатель, если 
передъ тЪмъ, какъ идти въ концертъ, онъ познакомится за фор-
тепіано съ сочинепісмъ, которое онъ идетъ слушать, и не 
только проиграет его, но п попытается примѣнить для ана-
лиза его общіе принципы, даваемые ему ученісмъ о формахъ. 
Для такого слушателя станет, ясна художественно-музыкаль-
ная необходимость (логичность) нроизведонія, и от , безъ труда 
будет, слѣдовать за тЬмъ подъемомъ выражения, который чув-
ствуется въ передачѣ исполнителя. 

3) Гораздо труднѣо третІЙ В О І і р О С Ъ , В О З Н И І С а ю Щ І Й І і е р е Д Ъ З . Психологи 
нами: вопросъ о нспхологическомъ значеніп музыкальныхъ 
формъ. Откуда взялись онѣ, какія данныя существуют, въ повъ. 
душѣ человѣка, въ силу которыхъ возникли именно такія 
формы? 

Для другихъ искусствъ такого вопроса не существует. 
Живоиисецъ рисует то, что онъ виднтъ, писатель оппсываетъ 
то, что онъ видитъ и слышит,, и т. д.. Композитор!, не имѣетъ 
никакой внѣшной' точки опоры для созданія свопхъ формъ'. 
Откуда же онѣ взялись? 

• Если обратиться къ нросгЬйшпмъ музыкальным!, произве-
депіямъ, къ народной пѣснѣ и пляскѣ, то кой-какія данныя 
для объясненія этихъ формъ мы отыщемъ. 

Ритмъ ихъ дается ритмомъ текста и пляски; рпсунокъ ме-

ІІростѣЯшія 
формы. 



лодіп отчасти объясняется родстномъ звуковъ и тооріей обер-
тоновъ п уятертоновъ (см. стр. 38-ую); динамическіе отгіінкп 
объясняются подъемомъ чувства въ пѣснѣ или розмахомъ въ 
пляскѣ. Вотъ первоначальные элементы музыкальной формы. 

Съ присоединоніемъ инструментовъ является возможності, 
дальпѣйшаго развитія. Вмѣсто простого новтореиія мелодіи ин-
струмента можетъ исполнять ее съ фигураціями (съ перебо-
рами) пли Другими пзмѣненіями—возникает, простейшая ва-
ріація. Строфы пѣснп, повторяющія ту же мелодію, могутт. че-
редоваться съ папгрываніемъ инструментовъ на тѣ же мотивы 
или на другіе; пляска можетъ происходить не подъ одну и ту 
же мелодію, а подъ чередованіе нѣсколькихъ мелодій того же 
ритма (разныя колѣна пляски)—возникают, формы двухъ и 
трехъ-частной пѣсни и формы рондо (I, I I и I I I типы). 

Съ развитіемъ контрапункта, т. о. умѣнія соединять вмѣ-
сгЬ двѣ и болѣе мелодіп, самый матеріалъ является причиной 
вознпкновенія новыхъ формъ. Слушателю забавно слѣдпть, какъ 
бѣгутъ мелодіп одна за другой и слипаются въ одно прекрас-
ное дѣлое, ого восхищает текущая архитектура музыки: соз-
даются канонъ и фуга. 

До сихъ иоръ развитіо формъ довольно объяснимо съ одной 
стороны связью музыки съ пѣсней и пляской, съ другой сто-
роны—самими свойствами того матеріала, изъ котораго строится 
музыка: благозвучіемъ единовременнаго соѳдиненія звуковъ и 
способностью нашего слуха слѣдить за единовременно теку-
щими двумя и болѣе мелодіями. 

Но вотъ гдѣ камень преткновенія. Откуда возникла выс-
шая- форма варіаціи и сонатное Allegro? Какой смыслъ имѣотъ 
многократное повтореніе той же мелодіи, хотя бы въ различ-
ныхъ .видоизмѣненіяхъ, увеличивающихъ ея пнтересъ, но все 
же повтореніе, не имѣющее ничего подобнаго въ другихъ ис-
кусствахъ, кромѣ может быть архитектуры, и то только от-
части? Какой смыслъ имѣетъ «разработка» въ сонатномъ 

Варіацін и 
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Allegro, состоящая въ томъ, что композиторъ разрывает кра-
сивый молодіи на части, перетасовываотъ ихъ, чтобы подъ 
конецъ опять собрать вмѣстѣ въ первоначальный мелодіи? 

Прошу прощенія у читателя, если дальнѣйшія слова мои 
покажутся ему фантазіей. Пусть фантазія! Но вѣдь на днѣ 
фантастической, нелѣпой для здраваго смысла сказки скры-
вается иногда истина, имѣющая значоніе, ne монѣе важное, 
чѣмъ ;гЬ истины, которыя провозглашает, учитель гимназіп въ 
одномъ разсказѣ Чехова, въ родѣ того, что зпмой холодно, а 
лѣтомъ жарко, что «спать надо въ постели раздѣвшись» и 
т. п. Можетъ быть, и моя фантазія окажется не совсѣмъ без-
плодного. 

Я ужо нѣсколько разъ указывалъ на то, что композиціи не 
имѣюта никакого образца въ прпродѣ, онѣ ни въ какомъ отпо-
шеніи непохожи на что-нибудь существующее внѣ музыки. 
Между тѣмъ, впечатлѣніо, производимое на насъ музыкой, со-
вершенно несомнѣнно, и иногда въ чрезвычайной степени, на-
поминает впечатлѣніе, производимое на насъ явленіями при-
роды, такъ что, желая описать это впечатлѣніо, мы не можомъ 
поступить иначе, какъ сравнить его съ впочатлѣніомъ или на-
строеніемъ, вызываемымъ въ насъ внѣшними явленіями. При-
веду иримѣры. «Traümorei" Шумана производит па мепя 
такое виечатлѣніе, точно я пробылъ нѣкоторое вромя въ гро-
захъ, въ каісомъ-то необычайно мирномъ пастроеніи, которое 
можетъ вызвать въ насъ сумеречный теплый лѣтній вечеръ. 
Нѣсколько тактовъ оркестроваго вступленія къ арін Руслана 
въ оперѣ Глинки «О, поле, поле!»,—неизмѣнно вызывают, во 
мнѣ впечатлѣніе необъятной степи, развертывающейся иередъ 
глазами. Adagio изъ Бетховенскаго квартета (№ 7 ор. 59 F-dur) 
производить на меня такое впечатлѣніе, точно я видѣлъ душу 
человѣка мужественнаго характера, съ глубокой вѣрой п надеж-
дой на спасеніе,— человѣка, подвергающаяся тяжкимъ пспыта-
ніямъ. 

Ограничиваясь ЭТИМИ прнмѣрамв, спѣшу оговориться, что 
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этими описаніями впечатлѣній я никоимъ образомъ не хочу ска-
зать, будто музыка изобраотетъ вечерь, степь, человѣка. 
Отнюдь нѣтЫ Музыка ничего не изображает!., и но можетъ 
изображать, кромѣ звуконыхъ явленій и явленій движенія. 
Произведен ія музыки сами суть такія-же равноправный явленія 
природы, какъ вечерь, степь, душа чѳдовѣка, но явленія, созда-
ваемый геніемъ композитора (и исполнителя). Поэтому музыка 
и дѣйствуетъ на насъ такъ непосредственно, какъ никакое дру-
гое искусство (кромѣ драматнческаго, гдѣ играетъ роль иллю-
зія); но только въ описаніи впечатлѣній отъ нея мы принуж-
дены прибѣгать къ аналогіи съ другими явленіямп природы. 

Прибавпмъ еще одно соображеніе, также уже высказанное 
раньше (стр. 56-я). Каждое художественное музыкальное произ-
ведете производил, на насъ впечатлѣніе органически цѣлаго, 
нндпвидуальнаго явленія. Этимъ свойствомъ въ особой мѣрѣ 
должны обладать темы, которыя композиторъ выбираотъ для 
варіацій, если онъ хочеп. создать изъ нихъ великое произве-
дете, а не только красивыя или изящныя видоизмѣненія дан-
ной мелодіп (я уже не. говорю о безчисленныхъ виртуозныхъ 
варіадіяхъ; не пмѣющихъ художественнаго значенія). 

Взявши такую тему, композиторъ помощью варіацій раскры-
вает!. слушателю такое богатство содержанія въ ней, какого 
онъ и не подозрѣвалъ. Получается такое впечатлѣніе, какъ 
будто мы присутствуем!, и слѣдимъ за тѣмъ, какъ характера, 
человѣка, который тоже есть органическп-дѣльное индивидуаль-
ное явленіе, мѣняется подъ вліяніемъ обстоятельству и эти 
измѣиенія человѣческой души затрогиваютъ насъ за живое: мы 
радуемся и плачемъ, торжествуемъ и сожалѣемъ вмѣстѣ съ 
исполнителемъ, когда онъ овладѣваотъ нашимъ вниманіемъ. Я 
совѣтую съ этой точки зрѣнія прослушать въ хорошомъ испол-
неніп «Тріо съ фортопіано» Чайісовскаго, или «Балладу Финна» 
Глинки. 

Въ сонатномъ Allegro мы имѣемъ болѣе сложное явленіе. 
Здѣсь музыкальная индивидуальность (первый отдѣлъ сонатнаго 

' 91 

Allegro) слагается пзъ двухъ темъ, которыя не просто ста-
вятся рядомъ, а органически сливаются въ одно дѣлѳе; затЬмъ 
этотъ индивидуалі.ный характеръ проводится сквозь рядъ испы-
таній, для борьбы съ которыми онъ развпваетъ болѣе или ме-
нѣо то одну, то другую свою сторону (мотивы темъ) въ «раз-
работкѣ» с0натной формы; п наконедъ, изъ этихъ пспытапій 
характеръ выходить вновь (третій отдѣлъ сонатнаго Allegro) in. 
своемъ иервоначальномъ единствѣ, но смотря по исходу исиы-
таній съ торжествующимъ окончаніомъ или изнеможенный, раз-
битый непосильной борьбой (кода). Спѣшу опять оговориться. 
Я не хочу сказать, что данное здѣсь психологическое объясне-
но варіадій и сонатпаго Allegro единственное: павѣрное можно 
представить себѣ и другіи психологическія построепія, годныя 
для объясненія этихъ формъ, такъ какъ и музыкальное содер-
жало этихъ формъ безконечно разнообразно. 

ЗатЬмъ я отнюдь по думаю, что композиторъ, сочиняя 
сонатное Allegro задается психологической задачей, нари-
сованной выше. Это не необходимо, но и не невозможно. 
Еще: такое объясненіо приложпмо только къ немногимъ 
произведеніямъ, которыя я и считаю геніальными, осталь-
ныя композіщіп, какъ-бы красивы и пнтереспы онѣ ни были, 
стоят, еще па чисто музыкальной стадіи развитія, объясняемой 
еще воздѣйствіемъ на композитора самого маторіала, изъ кото-
раго строится музыка '). 

Наконецъ, если моя фантазія и совершенно фантастична, 
то кому или чему от. нея вродъ? А для меня она служить 
источникомъ увеличенія музыкальнаго наслаждонія какъ тогда, 
когда я слушаю музыку, такъ и когда я самъ ее исполняю. 
Я не хочу сказать, что, когда я слушаю или играю «Сонату» 

') Аналогичное явлѳніе мы видпмъ въ архптектурѣ. Въ началѣ 
своего развитія это искусство строило то, что подскааывалъ ему ма-
теріалъ: камень, глина, дерево. Только овладѣвши свойствами всѣхъ 
матеріаловъ, архитекторъ начинаетъ строить съ цѣлыо выполнить 
созданную имъ въ душѣ идею. 
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Бетховена (посвященную Крейцеру), то я вижу какого-то бо-
рюіцагося'человѣка. Нѣть! Но я чувствую борьбу во время 
иснолнонія, и по окончаніп музыки я спрашиваю себя: «что 
случилось? Чѣмъ я такъ взволнованъ?» И не нахожу другого 
отвѣта, какъ тотъ, что я присутствовалъ при борьбѣ великаго 
характера съ испытаніями и былъ свидѣтоломъ его побѣды, 
хотя она обошлась ему не дешево (вспомните два восклицанія 
(Adagio по 4 такта) передъ самымъ концомъ!). 

А если такая фантазія увелпчиваетъ мое музыкальное 
паслажденіе, то почему не иодѣлиться ею съ другими, любя-
щими музыку? Все равно, разбираясь въ своей душѣ иослѣ 
слышанія геніальной музыки, человѣкъ, любящій музыку, пепз-
бѣжно будетъ создавать фантазіи для объясненія возникшихъ 
въ немъ чувствъ. 

Анялогіа съ Еще апалогія приходить мнѣ на мысль: и въ литератур!', 
литературой. мі>1 цмѣемъ: 1) разсказы, повѣсти, лирическія стихотворенія и 

т. п., изображающія одинъ моментъ жизни человѣка или при-
роды; 2) рядъ разсказовъ, трактующихъ одинъ и тотъ-же сю-
жеті>, аналогичны варіаціямъ (иногда такъ и говорить: «новая 
варіація па старую тому»); 3) развитіе сюжета въ романѣ ана-
логично сопатному Allegro и, наконецъ, 4) безчисленные буль-
варные романы аналогичны музыкальнымъ поппури. 

ГЛАВА У. 

Частное (практическое) равсмотрѣніе музыкальныхъ 
формъ. 

А. Музыка танцѳвъ. 

Первоначальными сочиненіями инструмептальной музыки Музыка тан-
были пляски. Изъ нихъ произошли нервыя сложный сочннонія. Ііевъ-
Для удобства разсмотрѣнія отдѣляютъ: а) медленные танцы 
(вѣриѣе шествія) on, быстрыхъ. Къ первымъ принадлежать: 

I . Маршъ. Интрада. Лавана. Полонезъ. 

Оиисаніе марша мы встрЪчаомъ уже въ музыкальномь лек-
сиконѣ Вальтера (1732 года). Маршъ пишется въ двудольном!, 
или четырехдольномъ ритмѣ Cl*,  Al*, la/« и т- п 0 » Долженъ 
отличаться очень опредѣленнымъ характеромъ двнженія. Ско-
рость темпа различна, смотря по назначение марша: торже-
ственный и траурный марши медленные, военный походный 
маршъ скорЬе, самый скорый—это «маршъ нападающих!,» 
(Sturm marscli). 

Форма марша различна: отъ 1-го типа до ІУ-го съ разра-
боткой. Но чаще всего маршъ пмѣетъ форму ІІ-го типа, при 
чемъ средняя часть называется тріо '). Иногда маршъ является • 
частью симфоніи (Бетховенъ) и другихъ сочиненій сонатной 
формы. Грандіозное развитіе получилъ маршъ у Вагнера. 

Примѣры маршей очень многочисленны. Изъ нашихъ ком-

') Названіе это возникло вслѣдствіо того, что въ старину эта 
часть поручалась тремъ ннструментамъ. Хотя этотъ обычай давно 
исчезъ, но назвапіѳ „тріо" сохранилось до снхъ поръ. 
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нозиторовъ ') указку на Глинку (марнгь Черномора изъ «Рус-
лана»), Бородина (Половецкій маршъ изъ «Князя Игоря») и 
Сѣрова (маршъ изъ «Юдиѳи»). 

Близко къ маршу стоять старннныя Интрада и Павана 
(Pavane иди Paduaner), теперь нсчезнувгаіѳ танцы ХѴІ-го вѣка. 
Они обыкновенно не имѣли тріо. 

Полонезъ(описаніе его у Зульцера—1772 года)-торже-
ственное шествіе въ трехдолі>номъ ритмѣ, которыми обыкно-
венно открывается балъ. Очень характеренъ рнтмъ аккомпани-
мента. 

Какъ показываетъ названіе, Полонезъ имѣетъ польское 
пронсхожденіе, хотя какъ народная пѣснь опъ не существо-
вали Прнмѣры: «ІІольскій» нзъ «Жизни за Царя» Глинки, 
Полонезъ изъ «Евгенія Онѣгина» Чайковскаго, нослѣдняя ва-
ріація изъ І І І - й Сюиты для оркестра его-же. Знаменитые по-
лонезы для фортепіано Шопена составляют!, нереходъ оті, по-
лонеза къ мазуркѣ. 

I I . Сарабанда. Шаконна. Паееакалья. 

Танцы медленнаго двнженія трохдольнаго ритма, входившіс 
въ составь старинныхъ сюита для оркестра и отдѣльныхъ 
инструментовъ (Бахъ, Гендель). Танцы эти пишутся и совре-
менными композиторами, чаще всего въ балетѣ. Форма этихъ 
танцевъ чаще всего 1-го типа, но нерѣдко съ многочисленными 
варіаціями (знаменитая Шаконна Баха для скрипки). 

I I I . Алеманда (Allemanda). 

Нѣмецкій танецъ двухдольнаго ритма характера Паваны, но 
болѣе оживленнаго движенія, нредставляющій собою танецъ, ие-
решедшій нзъ дворца въ народъ. Алеманда часто является 

') Указанія мои на образцы только примѣрныѳ, и потому со-
вершенно случайны. Извиняюсь, если окажутся существенные про-
пуски. 
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нервымъ номеромъ (родъ вступленія) сюита у Баха и Генделя. 
Возникла еще въ X V I в. Форма чаще всего 1-го типа. 

б) Танцы оживленнаго движенія въ трехдомномъ 

ритміь. 

Менуэтъ—французскій танецъ(описанъ у Вроссара 1703 г.) 
сравнительно не скораго двнженія. Форма 1-го типа. Но уже 
Бахъ обыкновенно соединялъ два менуэта, изъ которыхъ вто-
рой игралъ роль «тріо», вслѣдствіе чего менуэта нолучилч, 
форму 11-го типа. Гайднъ ввелъ менуэтъ въ сонату и симфо-
нію, какъ одну изъ среднихъ частей, и здѣсь опъ удерясался 
еще у Бетховена, который большею частью, однако, замѣщаета 
его посредствомъ Sclierzo. Менуета у этихъ авторовъ является 
характерным'!, образчикомъ формы ІІ-го тина. 

Мазурка—новѣйшій польскій танецъ (едва упоминается у 
Тюрка въ 1789 г.), происшедшій, вероятно, нзъ полонеза. Дви-
женіе его быстрѣе полонеза и менуэта, но все еще умѣренное. 
Ритмъ характерный съ удареніемъ на 3-ей четверти. Форма 
1-го, чаще ІІ-го, ипогда даже I l l - го типа (съ двумя тріо). Са-
мый знаменитый композиторъ мазурокъ—Шопенъ. 

Вальсъ—пишется въ темно различной скорости (болѣе ме-
дленный вальсъ есть нѣмецкій Lündler); это танецъ сравни-
тельно недавняго происхожденія. Знаменитые вальсы для тан-
цевъ Ланнера, Штрауса иредставляютъ рядъ изъ нѣсколышхъ 
номеровъ 1-го или ІІ-го типа со встуилоніемъ и кодой. Какъ 
высшая художественная форма, вальсъ пишется въ формѣ всѣхъ 
типовъ, даже 1Ѵ-го (Шопенъ; Чайковскій—вводить его даже 
въ симфонію). 

Близко къ вальсу стоять нсчезнувшіе Passepied (Бахъ, 
Гендель), Galliarde (итальянская Romanesca и Saltarella), вхо-
дившіе также въ составь сюита. Послѣдній танецъ уже въ 
X V I I вѣкѣ уступилъ свое мѣсю таяцу Courante (Corrente). 
Съ ускореніемъ движенія нослѣдній превратился въ Жигу 
(Gigue) и Canarie. Въ этихъ двухъ нослѣднихъ танцахъ два 
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трехдольные такта (3/в) соединяются въ одинъ (с/в). Точно 
также слагается въ «h ритмъ Луры (Loure), танецъ, близкій 
къ Сарабандѣ. 

в) Оживленные танцы четнаго ритма. 

Гавотъ (описанъ у Вальтера въ 1732 г.)—очень распро-
страненный танецъ въ а/2 граціознаго движонія, который охотно 
сочнняютъ композиторы и теперь. Форма 1-го типа, часто ІІ-го; 
роль «тріо» играетъ 2-й гавотъ, построенный на выдержанной 
квннтѣ въ басу (называется Musette), послѣ котораго вновь 
повторяется первый. 

Близко къ гавоту стоять Rigaudon (Ригодонъ) и Bourrée 
(Буре), которые всегда имѣютъ одну четверть за тактомъ. 

Эти танцы также входятъ въ составь сюитъ. 
Полька, развившаяся изъ шотландскаго экосеза и ставшая 

паціовальнымь чошскимъ танцемь, принадлежит, новѣйшему 
времени и нмѣетъ оживленное движсніе. Если она движется 
медленнѣе, то превращается въ нѣмецкій Rheinländer, при 
ускореніи темпа вмѣсто польки получимъ галош. 

Общія сообра- Ограничиваясь перечисленными танцами, какъ получившими 
жепія. художественное развитіе въ музыкѣ, остановимся на нѣсколь-

кихъ соображеніяхъ обіцаго характера. 

Первоначальное пазначеніе танцевальной музыки было чисто 
служебное: она должна была поддерживать ритмъ движонія тан-
цуюіцихъ. 

Когда музыка освободилась отъ этой роли, то формы тан-
цовальной музыки пріобрііли совершенно иное художественное 
значеніо: танцовальныя пьесы нріобрѣли художественную инди-
видуальность, органическое единство живого существа и без-
конечныя иовторенія музыки соответственно продолжительности 
танца стали безсмыслицей. Съ этой точки зрѣнія музыка тан-
цевъ, въ своемъ высшемъ художественном!, развитіи, служить 
уже не для сопровожденія танцующаго, а производить на насъ 
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такоо виечатлѣніе, какъ будто нередъ нами происходить явле-
ніе природы, а чаще всего какъ будто мы видпмъ иредъ со-
бою страданія или радость человѣческой души. Такъ, маршъ 
или полонезъ можетъ производить па насъ .виечатлѣніе торже-
ственно настроенной толпы народа; траурный маршъ Шопена 
(изъ фортепіанной сонаты) дѣйствуетъ на насъ такъ, какъ 
будто мы видѣли передъ собою человѣка, потерявшаго люби-
маго друга, но но теряющаго надежды свидѣться съ нимъ въ 
небесахъ; траурный маршъ Вагнера изъ «Гибели боговъ» потря-
сает, насъ какъ горе цѣлаго народа, потерявшаго своего героя; 
а когда Іосифъ Гофманъ нграотъ «Польку-богом'ь» Рубин-
штейна, вы улыбаетесь, точно предъ вами шалнтъ очарователь-
ный ребенокъ. 

Когда же танецъ получаотъ форму варіацій или сонатнаго 
Allegro, то значеніе его, какъ художествен наго ироизведенія 
расширяется безконечно. Укажу здѣсь только на ІПаконну 
Баха съ варіаціями для скрипки: для меня здѣсь ироходитъ 
цѣлая жизнь возвышенной чоловѣческой души, вѣряіцой непо-
колебимо въ торжество божественная начала. И какими сред-
ствами это достигается: варіаціямп па тему нзъ 8-ми тактовъ. 

Б. Сочинѳнія инструментальной музыки свободной Формы. 

Програмная музыка. 

1. Рондо первоначально было тоже танцемъ: главную ме- Рондо, 
лодію пѣлъ хоръ танцующихъ, и эта мелодія чередовалась не-
сколько разъ съ куплетами солистовъ. 

Впослѣдствіи это названіе было перенесено на такія сочи-. 
ненія, для которыхъ характерно было возвращеніе главной 
темы. При этомъ промежуточный части не имѣли эначенія са-
мостоятельной темы, а являлись маленькими проведеніямп мо-
тивовъ главной темы, при чемъ большое значеніе имѣла пере-
мена тональностей для этихъ промежуточных!, частей. Опредѣ-
леніе Рондо даетъ уже Вальтеръ (1732 г.). 

7 
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Пвоврѣтеніо Большое значсніе для развнтія формы нмѣло пзобрѣтоніс 
второй темы, настоящей второй темы, самостоятельной, но въ то же время 

способной • слиться съ главной въ художественное цѣлоо. Мы 
уже указывали (стр. 78-я), что главнымъ руководствомъ здѣсь 
является художественный инстинктъ композитора. Но анализъ 
раскрываетъ все разнообразіе способовъ и средствъ, которыми 
пользуется композиторъ. Подробности объ этомъ нужно искать 
въ сочпненіяхъ, спеціально посвященныхъ анализу формъ. Мы 
же перейдемъ къ описанію сочиненій, извѣстныхъ подъ различ-
ными названіями, какъ: 

2. Іокката. Фантазія. Скверцо. Капричіо. Пастораль. 

Токката (отъ латинскаго toccare—прикасаться къ клави-
шам!.)—сочиненіе для фортепіано или органа, состоящее пре-
имущественно или исключительно изъ бѣглыхъ пассажей, и имев-
шее прежде фугированный характеръ; у новыхъ композито-
ров!. (ПІуманъ) Токката является этюдомъ, построеннымъ въ 
формѣ IT-го или ІѴ-го (съ разработкой) типа. 

Фантазія (но слѣдуетъ смѣшивать съ «фантазіой на мо-
тивы» въ родѣ поппури)—сочпненіе, въ которомъ строгое по-
строоніо формы нарушается какъ бы импровизаціями, вне-
запными вспышками фантазіи (даже речитативами) компо-
зитора. 

Капричіо (Capriccio)—очень близко къ фантазіи, но отли-
чается воселымъ, пгривымъ характеромъ темъ. Пишется часто 
въ определенной формѣ какого-нибудь типа, и тогда это назва-
піе присоединяется къ навванію формы, какъ прплагатольноо, 
напр. Rondo capriccioso, Momento capriccioso. 

Близко къ послѣднимъ двумъ (фантазія и капричіо) стоить 
Impromptu (также moments musicals и другія названія). 

Scherzo (скерцо)—сочиненіе, близкое къ капричіо—пріоб-
рѣло особое значеніе тѣмъ, что введено Бетховеномъ гвъ сим-
фонию и сонату, какъ одна изъ среднихъ частей. Большею 
частью скерцо имѣетъ форму П-го типа, съ ясно отдѣлен-
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ными частями, иногда Ш - г о типа съ двумя «тріо». Знаме-

нитые скерцо Мендельсона волшебнаго, фантастическаго ха-

рактера. 
Пастораль—въ прежнее время очень любимый родъ сочи-

ненія, спокойно-веселаго характера (пастушеская музыка), 
заключавшій въ средннѣ нерѣдко музыку на выдержанной 
квинтѣ (подражаніе пастушеской волынкѣ). Форма можетъ быть 
всѣхъ типовъ: Бетховонъ написалъ «Пасторальную симфопію». 

Прежде чѣмъ перейти къ описанію дальнѣйшнхъ формъ, " Ц ™ 
необходимо остановиться на вопросѣ о програмной музыкѣ, 

Самое широкое опредѣленіе програмной музыки будетъ 

такое: 
Всякое музыкальное произведете, снабженное такимъ за-

главіемъили болѣе подробнымъ объясненіемъ, которое словами 
объясняет!, слушателю намѣренія композитора и такимъ обра-
зомъ словами подготовляетъ иерваго къ воспріятію музыки-
принадложитъ къ програмной музыкѣ. 

Это словесное объясненіе (программа) можетъ быть болѣо 
или мепѣе развито—отъ одного слова до цѣлаго стихотворонія— 
но во всякомъ сл)чаѣ оно воздѣйствуетъ па музыку въ двухъ 
направленіяхъ: съ одной стороны, оно болѣе или менѣе напра-
вляет!, музыкальную мысль композитора, если онъ задается 
программой раньше музыкальнаго творчества (бываетъ и на-
обороіъ: композиторъ придумываетъ программу къ композиціи 
уже написанной); съ другой стороны программа воздѣйствуетъ 
на слушателя, заставляя его напередъ предполагать, что въ 
той музыкѣ, которую ому нредстоитъ слушать, онъ пайдотъ 
изображеніе, музыкальное воспроизведеніе того, что описано 

словами въ программѣ. Тутъ мы подходимъ къ очень важному 
вопросу програмной музыки. 

Можетъ-ли музыка (мы говорнмъ только объ ипструменталь- Что можетъ му 
ной музыкѣ) изображать, воспроизводить предметы или явленія выка

ж"т
в°?

бра" 
природы, доступные описанію словомъ? 
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Вспомиимъ, чѣмъ владѣстъ музыка для того, чтобы дей-
ствовать на слушатоля. Главный элемента оя—ость движеніе 
съ его разнообразными ритмами, съ измѣненіями скорости и 
силы; затішъ музыка представляет, последовательное и одно-
времевное сочетаніе звуковъ различной высоты и, наконецъ, 
въ музыке существует, совершенно своеобразное средство— 
формы. 

Что же мы имѣемъ въ природе, что могло-бы быть воспро-
изведопо этими средствами? 

Развитіе музыкальной формы не имеет, образца въ при-
роде—это явлеиіе sui generis (особаго рода), имеющее некото-
рую аналогію въ архитектуре, формы которой также покоятся 
на симметріи частей. 

Сочотанія звуковъ различной высоты имеют въ природе 
такіс ничтожные образцы (звуковыя явленія: ігЪніе птпцъ, вой 
звѣрей и т. п.), что ихъ можно совершенно обойти молчаніемъ: 
дѣйствіе на насъ мелодіп, гармоніи и контрапункта также свой-
ственно только музыке, и только ей одной. 

Но вотъ мы подходимъ къ такимъ явленіямъ природы, вос-
произведете которыхъ съ полнымъ правомъ может взять на 
себя музыка, это явленія дѳиженгя. 

Движоніе въ природе имѣетъ часто характерный свойства 
въ силе, быстроте, стремительности, ритме. 

Двпженія человеческой души имѣюта еще более характер-
ный свойства, воспроизводимый музыкой, какъ никакимъ дру-
гимъ нскусствомъ. Эти слова: движенія души—вовсе не сле-
дует. понимать метафорически. 

Мы узнаомъ душевныя волненія людей только по измѣне-
ніямъ въ быстротЬ, силе и характерЬ мускульныхъ сокращѳ-
ній '), т. ѳ. только по движеніямъ людей (жесты, тембръ, сила 

*) Особенно важны въ ѳтомъ отношеніи измѣненія въ движе-
ніяхъ голосовыхъ связокъ человѣческой гортани, выражающіяся 
въ измѣненіяхъ тембра и тончайшихъ оттѣнковъ голоса, измѣне-
ніяхъ, иногда болѣе выразительно нередающихъ душевное волне-
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и колебанія голоса, мимика), а эти двпженія въ ихъ главньтхъ 
особенностяхъ (быстрота, сила, стремительность и т. и.) воспро-
изводятся музыкой иногда съ изумительной художественностью; 
въ этомъ отношеніи съ музыкальнымъ исполнителемъ может 
спорить только актеръ. 

Но мы должны сейчасъ же оговориться. Музыка воспроиз-
водить движенія, да! Но не движуіціеся предметы: подыскивать 
таковые она представляет фантазіи слушателя, потому что 
одно и то же движепіе можетъ быть свойственно различным'!, 
предметами слабое качаніе волнъ (въ баркаролле, напримѣрѣ) 
очень похоже на качаніе колыбели (въ колыбельной пѣснѣ); а 
любовная страсть чеетнаго человека въ своемъ музыкальном!, 
выраженіи неотличима о т страсти негодяя. 

Итакъ, только одни движенія воспроизводятся, музыкой, и по 
нимъ слушатель дополняет воображеніемъ картину, и въ этомъ 
дополненіи возможно большое разнообразіе. Если же вамъ го-
ворят., что «эта музыка» изображает, небо, а «та музыка» 
воспроизводить негодяя, то это можно понимать только метафо-
рически: въ первомъ случае правильнее было-бы сказать, что 
я пережнлъ ощущонія, какъ будто вид'Ьлъ отверстое небо (въ 
роде какъ вт. элегіи Лермонтова: «Когда волнуется желтЬющая 
нива»); во второмъ случае просто не верьте говорящему: му-
зыка не имеет средствъ для воспронзведенія нравственная 
или безнравственная; музыка воспроизводит, душевныя двп-
женія, но только движенія, а отнюдь не мотивы этихъ движе-
ній, а только на основаніи таковыхъ возможна нравственная 
оценка движеніА '). Все же, что въ музыке не относится къ вос-
прои8веденію движоній, принадлежит, области специфической 
музыкальной красоты; музыка создает, прекрасное, не имѣю-

ніе, чѣмъ рѣчь. ЭТИ измѣненія превосходно передаются музыкой 
какъ въ пѣніи, такъ и инструментами, въ особенности скрипкой и 
віолончелью: въ рукахъ артиста эти инструменты „поютъ" не менѣе 
выразительно, чѣмъ голоеъ. 

1) См. мою статью «Музыка и нравственность». 
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щее образца въ природЬ, и какъ контраста къ нему не-нре-
красное (отсутствіе таковаго), но не безобразное—музыкально 
безобразное (попытки создавать его всегда были и будута) исто-
ріей уничтожалось. 

Теперь мы имѣемъ данныя для сужденія о томъ, чего мо-
жетъ требовать программа отъ композитора и что она можетъ 
предлагать слушателю. Все, что имѣета характерное движеніе 
въ нриродѣ или въ человѣческой душѣ, все это входить въ 
область програмной музыки. 

Прибавимъ нѣсколысо примѣровъ '). Буря и волненія моря 
(Рубинштейны симфонія «Океанъ», Рпмскій-Корсаковъ «Орке-
стровое вступленіе изъ «Царя Салтана»); слабыя качанія волнъ 
(баркаролла) или ритмъ качанія колыбели (безчисленныя ко-
лыбельныя пѣсни); сверканія молніи и удары грома, капли 
дождя (Россини «Телль», «Севильскій цирульникъ»); покачива-
піе пальмовыхъ вЬтвей (Чайковскій «Ромео и Джульетта" — 
объясненіе Никита); капель весенней оттепели (Чайковскій 
«6-я симфонія—конецъ первой части—объясненіе Н и к и т а — 
очень произвольное, но сообщавшее оркестру при исполноніи 
настроеніе); наконецъ, даже отсутствие движенія, какъ кон-
траста самого движенія (Бородинъ «Средняя Азія»—выдержан-
ная нота). 

Примѣры изъ душевныхъ движепій. Бѣшепная любовная 
страсть (Вагперъ въ «Тангейзерѣ» и въ «Тристанѣ»); страхъ 
(Чайковскій въ «Пиковой дамѣ»)- народная ярость (Мейер-
берь въ «Пророкѣ»); нѣга и томленіе (Глинка: арія Ратмира 
въ «Русланѣ»). 

') Изображеніе двнженія въ этнхъ примѣрахъ достигается сред-
ствами оркестра а музыки пѣнія, л не текстомъ. 

ущвгаг" 

3. Сочиненія, имѣющія названія програмнаго харкатера: 

Романсъ, баллада, новелетта, легенда, сказка, рапсодія и 

другія. 

Подъ этими названіями мы встрѣчаемъ огромное множество 
композицій самаго различнаго объема, чаще всего въ формѣ 
I I или даже IV типа, написанныхъ для инструментовъ соло, 
для ансамблей или оркестра, претондующпхъ на эпическій, раз-
сказывающій характеръ музыки и для этой цѣли снабженныя 
иногда подробными программами. Знамепитыя «рансодіи для 
фортеніано» Листа написаны на венгерскія темы и имѣюта 
характеръ фантазій. 

Доктюрнъ (ночная пѣснь), Berceuse (колыбельная пѣсня). 

Баркаролла или Гондольера (пѣснь въ лодкѣ), элегія (жа-

лоба), Rêverie (Träumerei—грезы) и много другихъ сочипеній 
говорить о намѣреніяхъ автора уже прямо своими заглавіями. 
Форма большею частью I и I I типа. 

Сюда можно отнести и „Пѣсни безъ словъ" (дивные об-

разцы у Мендельсона). 
Во всѣхъ этихъ произведеиіяхъ вліяніе программы отража-

лось на характерѣ мелодіи или аккомпанимента. Форма, какъ 
таковая, развивается здѣсь почти всегда сама изъ себя, по 
чисто музыкальнымъ законамъ. Въ слѣдующемъ отдѣлѣ мы 
увидимъ. какъ словосная программа вліяета уже на самую 
форму композиціи, обусловливая не только выборъ темъ, но и 
число частей сочиненія и отношенія между ними. 

В. Сочиненія, состояіція изъ нѣсколькихъ отдѣльныхъ 

частей. 

Сюда относятся сочиненія, состоящія изъ нѣсколышхъ от-

дѣльныхъ пьесъ, и тіімъ не менѣё претендующія на художе-

ственное единство. О значеніи этого единства и оредствахъ его 

достижения мы поговоримъ позже; теперь остановимся на фор-

махъ этого рода. 
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Сюита. ДревпѣЙшія сочинешя этого рода были итальянскія кан-
цоны или сонаты (Canzoni da sonar, также Symphonia, Par-
tita, Suite). Они представляли собою рядъ танцевъ, переыѣшан-
ныхъ съ сочиненіями серьезнаго стиля, заимствованными изъ 
церковной музыки (около 1600 г.). 

Нѣмецкая Партита (Partie, варіаціонная сюита) того 
же времени заключала одни танцы, иногда съ варіаціями. 

Такого же характера была и французская сюита. 
Высшаго художественная развитія эта сюита достигает 

у Баха и Генделя, которые писали всѣ части сюиты въ одной 
тональности, нзрѣдка смѣняя миноръ параллельнымъ мажоромъ. 

Современная сюита пмѣетъ гораздо болѣе широкія рамки. 
Ни число частей, ни характеръ ихъ, ни тональность ихъ ни 
чѣмъ не связаны. Всякое сочиненіе, состоящее изъ нѣсколь-
кихъ отдѣльныхъ пьесъ,' если оно не содержит, хотя бы одной 
части, написанной въ формѣ «сонатнаго Allegro», может, быть 
названо сюитой. Поэтому названіе это теперь такъ часто встре-
чается: композиторъ, не могущій сочинить симфоніи или сонаты, 
которыя требуют, художествен наго единства, и желающій все же 
написать «большое» сочиненіе, пишет сюиту, начиняя ее тЬмп 
плодами своей фантазіи, которые сохранились у него въ портфолѣ. 

О художестиешюыъ единствѣ оюиты, очевидно, не может, 
быть ріічи. Далее у Баха и Генделя это единство поддержи-
валось чисто внѣшнимъ образомъ: единствомъ тональности и 
характера отдѣльныхъ пьесъ, такъ что никого не шокирует, 
исполненіе въ концертахъ отдѣльныхъ номеровъ изъ сгоигь, 
которые имѣютъ сами по себѣ цѣльное художественное значе-
ніе. Огромное большинство посѣщающихъ концерты лицъ и не 
подозревают, что знаменитая «Арія» Баха или «ПІаконна» 
его же вырваны изъ сюиты! 

Новѣйшіе композиторы пытаются придать единство сюптіі, 
снабжая ее программой, объясняющей содержаніе отдѣльныхт. 
частей и смыслъ той или другой ихъ последовательности («Ше-
херезада» Римскаго-Корсакова и др.). 
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Насколько такое единство есть действительно художествен-
ное музыкальное единство—это вопросъ открытый. 

Сказаннымъ отнюдь не отрицается художественное зпаченіе 
отдѣльныхъ номеровъ сюиты: здѣсь мы встрѣчаемъ высшіе 
образцы музыкальная творчества. 

Отдѣльньте номера сюиты пишутся въ формѣ всѣхъ типовъ, 
но настоящая «сонатнаго Allegro» мы здѣсь не встречаем!., 
иначе такую сюиту правнльнѣе было бы назвать симфоніей. 

Сюита пишется какъ для инструментовъ соло, такъ и для 

ансамблей и оркестра. 

Между сюитой и современной сонатой стоит, Divertimento 
или серенада (также назывались Cassation). Сочиненія этого Ѵ01 11 

рода имѣли больше четырехъ частей и заключали кромѣ тан-
цевъ еще «аріи» въ медленном'!, темпо, иногда съ варіаціями. 
Сочипенія совремепныхъ авторовъ въ этомъ родѣ иногда совер-
шенно не отличимы от, симфоніи: развѣ тѣмъ, что они пи-
шутся большею частью для струнная оркестра и имѣютъ въ 
нѣкоторыхъ частяхъ веселый, легкій характеръ (Чайковскій, 
Фолькманъ). Серенады пишутся также и для ансамблей камер-
ной музыки (Бетховенъ «струпное тріо») ')• 

Современная соната, создателями которой являются 2 сына Сопата, 
великая Баха, a затѣмъ Гайднъ и Моцартъ. и высшіе образцы 
которой находимъ у Бетховена, есть высшая художественная 
форма, которой достигла инструментальная музыка. 

Самымъ характерным!, для сонаты является непремѣнное ра8ЛИчннл і 
ирисутствіе хотя бы одной части, написанной въ формѣ навваиія 
IV типа. Почти безъ исключенія въ этой формѣ пишется 

1) Отъ описанной „серенады" нужно отличать сочиненія для 
инструментовъ соло, напнеанныя какъ-бы въ подражаніе вокаль-
нымъ серенадамъ, который распѣвалнсь съ гитарой въ рукахЪ 
подъ окнами возлюбленной . дамы сердца. Эти сочиненія имѣютъ 
форму I и II типа и состоять изъ одной части. 
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1-я часть Сонаты; очень часто въ ней же написана послѣдняя 
часть; иногда, хотя гораздо рѣже, въ этой же формѣ пишется 
одна изъ среднихъ частей сонаты (медленная часть чаще, чѣмъ 
скорая). 

Сочиненія, написанныя въ сонатной формѣ, очень разно-
образны и носятъ различный названія, смотря по тому, для 
какого нсполненія они предназначаются. 

Написанныя для оркестра, сочиненія эти называются сим-
фоніей; написанныя для одного инструмента (чаще всего для 
фортепіано) или для двухъ инструментовъ (скрипка, віолончель 
и др. съ фортепіано)—называются сонатой; написанныя для 
болыиаго ансамбля называются почти всегда по числу уча-
ствующнхъ инструментовъ— тріо, квартетъ, квинтетъ и т. д. 

Наконецъ, написанныя для одного инструмента соло съ разра-
боткой виртуознаго характера въ сопровожден»! оркестра или 
фортепіано, называются концертомъ. 

Всѣ эти разнообразный сочиненія принадлежать къ формѣ 
сонаты, потому что имѣютъ одну часть, по крайней мѣрѣ, по-
строенную на двухъ темахъ съ разработкой. 

Число частей въ сонатной формѣ различно. Чаще всего 
ихъ четыре: сонатное Allegro, Adagio, скерцо (или менуэтъ) и 
финаль (въ видѣ рондо или сонатнаго Allegro). Двѣ среднія 
части могутъ мѣняться мѣстами. 

Adagio можетъ имѣть форму, всѣхъ типовъ; очень часто 
нмѣетъ форму темы съ варіаціями. 

Скерцо пли меиуэтъ иногда замѣняѳтся канцонеттой, ин-
термеццо и т. п. пьесами веселаго, граціознаго характера. 

Вмѣсто четырехъ частей очень часто (въ концергЬ, сонатѣ) 
имѣется всего три: двѣ крайнія части въ быстромъ темпо, 
средняя въ медленномъ. 

Встріічаются сочинонія этого рода и въ двухъ частяхъ 
(Чайковскій «фортепіанное тріо»); изъ нихъ одна въ формѣ 
«сонатнаго Allegro», другая въ варіаціонной. 

Если остается всего одна часть въ формѣ «сонатнаго А1-
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legro», то такое сочнненіе называется увертюрой *), симфо-
нической поэмой (для оркестра) пли концертгитюкъ (для ин-

струмента solo). 
Наконецъ, сочиненія въ сонатной формѣ могутъ имѣтъ бо-

лѣе четырехъ частей (послѣдніе квартеты Бетховена) и даже 
сочетаться съ хоромъ (9-я симфонія Бетховена). 

Окинувши бѣглымъ взглядомъ все разнообразіе сонатныхъ Худоииствон-
J . нов единство 

формъ, остановимся на вопросѣ, имѣютъ ли сочпненш этого въ соиать. 
рода художественное единство и органическую цѣлость. 

Когда слушаешь симфоніи Бетховена, то кажется несомнѣн-
пымъ, что къ этимъ сочипеніямъ нп прибавить, ни отнять ни-
чего нельзя. Исполненная отдѣльно, ни одна часть Бетховен-
ской симфонін не можетъ произвести вполнѣ художествен наго 
впечатлѣнія. Начинаетъ казаться, что есть нѣчто, что связы-
ваетъ эти четыре части въ одно цѣлое. Но что же? Кромѣ 
родства тональностей этихъ частей, онѣ не нмѣютъ ничего 
общаго: ни ритма, ни формы, ни единства томъ. Объясненіе 
этого единства формы симфоніи пока для насъ недоступно. Яв-
ляется даже мысль, не играетъ-ли тутъ роль привычка: оть 
частаго слушанія эти части пріобрѣли связь, называемую іп, 
пспхологіи ассоціаціей по смежности, зависящую отъ частаго 
совмѣстнаго повторенія. Такое иодозрѣніе получить подкрѣпле-
ніе, если вспомшшъ, что такое геніальное сочиненіе, какъ 
напр. «Крейцерова Соната» Бетховена, производить наиболь-
шее впечатлѣніе (именно цѣльное впечатлѣніе), когда испол-
няется только первая ея часть (безъ второй и третьей). 

1) Увертюра, собственно, есть вступленіе къ опѳрѣ. Старинная 
французская увертюра (Люллн) имѣла медленную тему въ началѣ 
и въ концѣ, и скорую часть, фугированную, въ серѳдинѣ; старин-
ная итальянская увертюра, наоборотъ, нмѣла медленную часть въ 
серединѣ. Позднѣйшія увертюры къ опѳрамъ очень часто имѣготъ 
характеръ фантазін-поппурн на оперные мотивы. Симфоническая 
увертюра тоже можетъ предшествовать оперѣ (Глинки „Русланъ", 
Вагнера „Мейстерзингеры"). 
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Выть можетъ, это чувство недостаточной органической связп 

частей сонатной формы заставило прибѣгнуть композиторовъ 
къ такимъ средствамъ объединѳнія частей, какъ, ванримѣръ 
единство темъ въ разныхъ частяхъ симфоніи (Шуманъ въ 
D-шоП'ной симфоніи; Ветховенъ въ иослѣдней части 9-й сим-
фонш вспоминаетъ нредыдущія темы) или ирограмное объяс-
иеніе къ снмфоніи (Берліозъ, Листъ, Римскій-Корсаковъ). 

00грам«ы Г " В Ъ ° С о б е н н о с т н 0 X 0 Ï H 0 присоединяется программа къ тЬмъ 

Hefl. сочиненіямъ сонатной формы, которыя состоять изъ одной ча-
сти и раньше назывались увертюрами, а теперь чаще назы-
ваются симфоническими поэмами или картинами. Уже такія 
сочиненія, какъ Бетховенскія увертюры «Эгмонты или «Ко-
рюланъ» имѣютъ несомнѣнно програмный характеръ. Подроб-
ная программа не присоединена авторомъ, нужно думать, по-
тому, что онъ предполагалъ слушателей знающими соотвѣтствую-
Щін драмы Гете и Шекспира. 

Позднѣйшіе авторы даютъ все болѣе подробныя программы 
(Листъ, Римскій-Корсаковъ, Чайковскій), пока наконецъ у Ри-
харда Штрауса не встрѣчаемся съ такимъ сочиненіемъ, какъ 
«Проказы Тиль Эйленншнгеля», въ которомъ изображается, какъ 
дрыгаетъ ногами повѣшенный Тиль. 

Тутъ-то и является вопросъ, до какпхъ предѣловъ допу-
стимо вліяніе программы на построеніе произведенія. 

Пока композиторъ пользуется программой, какъ источни-
комъ, дающимъ ему настроеніо, вліяющнмъ на выборъ темъ и на 
характеръ ихъ разработки, то вліяніе программы на талантливаго 
композитора можетъ быть въ высшей степени благодѣтельнымъ. 

Но когда построеніе сочинонія происходить не по внутрен-
ней связи темъ и ихъ мотивовъ, а изъ желанія слѣдовать за 
словеснымъ описаніемъ программы, то вмѣсто цѣльнаго худо-
жественная пропзведенія мы рискуемь получить калейдоскопъ 
случайно смѣняющихъ другъ друга мотивовъ, гармоній п дру-
гихъ музыкальныхъ оредотвъ выраженія. 
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Нуженъ огромный, именно музыкальный талантъ компози-
тора, чтобы ускользнуть отъ соблазна изображать музыкой 
нсизобразимыя ея средствами предметы и явленія, оппсывае-
мыя въ нрограммѣ, и развивать содержаніе композицін изъ 
внутронняго музыкальнаго содержанія ея темъ. 

Г. Балѳтъ. 

Ближо всего къ програмной музыкѣ стоить музыка 6а- г,алеть. 
лета. Но связанный здѣсь словомъ, какъ въ оперѣ, имѣя про-
грамму но въ видѣ словеснаго только объясненія, а въ видѣ 
цѣлаго сценическаго иредставлонія, композиторъ могъ бы здѣсь 

' развернуть всю силу своего таланта съ самыхъ разнообраз-
ных!. сторонъ. Къ сожалѣнію балотъ, какъ учрежденіе, сущс-
ствуетъ не для музыки и композиторовъ, а для танцевъ и ба-
леринъ. Въ балетЬ главное—это большое количество танцевъ, 
настоящихъ танцевъ, въ которыхъ танцующіо моглп-бы пока-
зать искусство своихч, ногъ. Драматическіе пли лирическіе мо-
менты уступаются композитору въ самыхъ ограниченных!, 
нредѣлахъ, такъ какъ въ нихъ ногам!, нечего дѣлать. Неуди-
вительно, поэтому, что самые выдающіося . композиторы отда-
вали дань балету только въ видѣ танцевъ, вставляомыхъ въ 
оперу. 



ГЛАВА УІ . 

Вокальная мувыка. 

Размѣры н назначеніе этой книги не допускаютъ раземо-
. трЬнія формъ вокальной музыки въ той мѣрѣ, какъ это требо-
валооь-бы обширностью этого предмета. Поэтому мы но будемъ 
касаться описанія тЬхъ формъ, которыя создали: церковная 
музыка (богослуясебная); духовная музыка, предназначенная 
для концертнаго иснолненія въ церкви, въ концертномъ залѣ 
или на сценѣ; оперная музыка и пѣсенная. 

Мувыкяп слово. І-Іасъ здѣсь занимаеть только общій вопросъ: въ какой 
мѣрѣ вліяетъ текста, на который пишется музыка, на средства 
музыкальнаго выраженія, на формы, созданный по. принципу 
пронорціональности частей, на ритмъ, гармонію и сложеніе ме-
лодіи. 

Мы ужо видѣли, что первоначально музыка была только 
вокальная, тЬсно связанная со словомъ. Въ этой музьткѣ не 
было ни формы въ указавномъ выше смыслѣ, ни гармоніи или 
контрапункта (музыка была одноголосная), ни ритма (музыка 
принимала ритмъ текста): было только измѣноніе высоты тоновъ, 
составлявшее первобытную мелодію. Такова была, вѣроятно, 
древне-греческая музыка, древне-христіанское церковное пѣніе. 

Съ изобрѣтеніемъ контрапункта, по мѣрѣ его развитія въ 
музыкѣ занимали свои права: правильный ритмъ, безъ котораго 
невозможно было сочетать голоса, гармонія, которая развитіемъ 
кадансовъ способствовала установленію самостоятельной музы-
кальной формы, и разнообразное сочетаніе самостоятельныхъ 
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голосовъ, которое потребовало изобрѣтенія характорныхъ ясныхъ 
темъ (нервыя самостоятельный музыкальный формы). 

Собственно развнтіе формъ сдѣлалось возможны мъ только 
съ развитіемъ инструментальной музыки, не связанпой словомъ 
ніі со стороны ритма, ни со стороны продолжительности сочи-, 
ненія, обусловленнаго въ вокальной музыкѣ длиною текста. 
ИзобрЬтенныя такимъ образомъ формы въ свою очередь вліяли 
на вокальную музыку, сообщая ей ту симметрію и пропорціо-
нальность частей, которая нерЬдко вступаета въ борьбу съ 
текстомъ произведенія. 

Обращаясь къ образцамъ вокальной музыки (всю церков-
ную п духовную музыку я оставляю въ сторонѣ за неимѣніемъ 
свѣдѣній), въ оперѣ и пѣснѣ, мы видимъ, что паиболыная 
утрата музыкальныхъ элементовъ встрѣчается въ такъ назы-
ваемомъ «сухомъ речгтативѣ» итальянской оперы (recitativo Речнт&тивъ. 

secco). Здѣсь изъ всѣхъ элементовъ віузыкп сохранились только 
повышонія и пониженія голоса, родъ мелодичеекпхъ ходовъ, въ 
высшей степени однообразныхъ, ноддерживаемыхъ нѣсколькими 
аккордами фортепіано пли баса съ віолончелью, аккордами, 
имѣющими назначеніе поддерживать иѣвца, чтобы онъ не по-
терялъ тональности (Россини «Севильскій цирульникъ», Моцарта 
«Донъ-Жуанъ» и др.). «Сухой речитативъ» прпмѣнялся въ 
тЬхъ случаяхъ, когда текста казался слишкомъ нсзпачнтель-
нымъ пли недостаточно чувствптельнымъ, чтобы его облекать 
въ настоящую музыку. Насколько мало музыкальнаго зпаченія 
имѣлъ этотъ речитативъ показываета тотъ факта, что во мно-
гихъ операхъ вмѣсто речитатива прямо примѣнялся «діалогъ», 
т. е. просто разговоръ въ томъ случаѣ, когда производоціо 
исполнялось въ «Комической Оперѣ», речитативъ же обязательно 
нримѣнялся въ «Большой оперѣ» въ Парижѣ. Такой речита-
тивъ имѣдъ мѣсто не только въ итальянской оперѣ, но и во 
всѣхъ другихъ. 

Совсѣмъ другой смыслъ имѣлъ речитативъ въ томъ случаѣ, 
когда вслѣдствіе требованій сцены (сильный подъемъ чувствъ 



112 

и т. п.), прерывалосьтеченіе музыки, нарушался ритмъ, а съ нимъи 
форма, и оставался рядъ восклпцаній, иногда очень богатыхъ въ 
мелодическомъ и гармоннческомъ отношеніяхъ, не говоря уже объ 
оттѣнкахъ силы. Естественность такого короткаго речитатива 
говорить сама за себя, и это было причиной тоя, что речита-
тивъ этого рода мы встрѣчаемъ и въ инструментальной музыкѣ. 

Безполезность «сухого речитатива» привела композиторовъ 
кт» постепенному востановленію въ немъ музыкальныхъ элемен-
тов!» и превращение ого въ настоящую музыку. Но этотъ ре-
читативъ пмѣлъ одно достоинство: онъ давалъ возможность ясно 
слышать текстъ, который игралъ особенно важную роль въ ко-
мической оперѣ. 

Съ другой стороны, въ итальянской оперЬ рядомъ съ «су-
Арія и ан- химъ» речнтативомъ стояли закругленные музыкальные но-

саибль. леера, аріи и ансамбли, въ которыхъ встрѣчаемъ злоупотребле-
ніо иротивуположнаго рода. 

Благодаря выоокой степени развитія искусства пѣиія у 
итальянцѳвъ и ихъ исключительной мелодической даровитости, эти 
закругленные номера стали ареной виртуозности пѣвцовъ. 
Композиторы заботились не о томъ, чтобы сочинить музыку, 
выразительно передающую содоржаніе текста, а о томъ, чтобы 
дать возможность пѣвцу блеснуть своимъ искусством!», какъ въ 
передачѣ быстрыхъ пассажей и всякой голосовой эквилибри-
стики, такъ и перодачѣ красивой кантилены. Здѣсь уже текстъ 
страдалъ въ пользу музыкальная инструмента, въ который 
превращается человѣческій голоеъ. 

Реформаопоры. Такимъ образомъ, реформа оперы должна была идти • съ 
двухъ сторонъ: усилить элемонтъ муэыкальньтй въ речитативѣ 
п увеличить роль и значеніе текста въ эакругленныхъ номе-
рахъ. И собственно вся исторія оперы есть борьба между тре-
бованіями текста и чисто музыкальными элементами. 

Крайнія течо- Эта борьба выразилаоь въ нѣсколькихъ теченіяхъ, изъ 
нія рефориы. которыхъ крайнія: Вагнеровокая опера и русская опера 
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съ ея исключительным!» требованіемъ мелодическая речи-

татива. 
Всѣ остальныя теченія представляют!» рядъ комнромиссовъ 

ыезкду требованіями текста и тою музыкально-художественной 
необходимостью, которая говорить въ душѣ композитора силь-

• нѣе всѣхъ требованій здравая смысла и словесной логики. Въ 
зависимости отъ таланта композитора речитативъ превращался 
въ настоящую музыку: его мелодическіе ходы пріобрѣтали. 
очертанія настоящей мелодіи (аріозо), гармонія и контрапунктъ 
аккомпанпмента обогащались и дѣлались однимъ нзъ важнѣй-
шихъ средствъ характеристики сценическаго положенія или 
дѣйствующаго лица. Съ другой стороны, механически формы 
эакругленныхъ номеров!» съ ихъ вѣчными кадансами на тііхъ-
же мѣстахъ, съ ихъ бѣдной гармоніей и бевконечнымн укра-
шеніями и каденціями, стали пріобрѣтать выразительность, 
согласную съ содержаніемъ текста, не теряя въ то-же время 
формы, основанной на прннципѣ пропорціональности частей. 
Формы эти (аріи, ансамбли) чаще всего принадлежать ко второму 
типу или къ первому; гораздо рѣже къ третьему. 

« 

Крайности реформы Вагнера (въ его «Кольцѣ Ниболунговъ») Вагноръ. 
состоять въ томъ, что онъ совершенно уннчтожилъ различіе 
между речитативомъ и аріей; у него нѣтъ номеровъ, имѣю-
щихъ пропорціональность частей. 

Пѣвцы у Вагнера іюютъ рядъ мелодическихъ ходовъ, ко-
. торые сами по себѣ большею частью очень мало выразительны, 
но покоятся на фонѣ оркестровая сопровождонія, необычайно 
богатаго гармоническимъ и контраиунктическимъ содержаніемъ;. 
вотъ сюда-то, въ оркестръ, Вагнеръ и перенесъ все музыкаль-
ное седержаніе оперы, такъ что у него не оркестръ сопрово-
ждаете пѣніе, a пѣвцы иллюстрпруютъ словами и игрою содер-
жаніе музыки оркестра. Возможность такого неренесенія центра 
тяжести оперы въ оркестръ обусловливается еще однимъ въ 
сущности чисто механическим'ь, но чрезвычайно высоко цѣни-
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мымъ вагнеристами, пріемомъ; каждое действующее лицо, пред-
мета, даже явленія характеризуются мотивомъ, иногда онрѳдѣ-
леннымъ, яснаго очертанія, иногда-же состоящими чуть-ли не 
изъ двухъ нотъ. 

Насколько такая характеристика мотивами художественна, 
и насколькр она совершенно условна, искусственна—это дру-
гой вопросъ; важно то, что мотивы эти появляются каждый 
разъ, когда появляется соотвѣтствующій предмета, или когда 
о немъ только говорить (нріемъ чисто механическій, а не ху-
дожественный); и вота изъ этихъ-то мотивовъ. Вагнеръ, бла-
годаря своему огромному, симфоническому таланту, строить ве-
ликолѣпныя, изумительныя музыкальный гсартины*), иногда 
полныя драматнческаго движенія и выкупающія всѣ недостатки 
произведены Вагнера, какъ оперъ, то есть, какъ сочиненій, по-
священныхъ пѣнію. 

ДаргоиижскіП. Въ иную крайность вдалась русская . оперная школа, хотя 
крайность эта существовала больше теоретически, чѣмъ практи-
чески: на дѣлѣ ее осуществил!, только Даргомыжскій въ «#а-

в менномъ гостЬ»; 

Въ своихі, операхъ Глинка далъ безподобные образцы ре-
читатива, полные драматнческаго содержанія и музыкальной 
красоты. Эти речитативы у него согласно итальянскимъ тра-
диціямъ предшествуют!, закругленнымъ номерамъ, аріямъ. 
Сами-же аріи имѣютъ опять-таки законченную форму, основан-
ную на цропорціональности частей, обозначаемой кадансами. 
Въ борьбѣ противъ итальянскихъ традицій новаторы попыта-
лись отбросить эти законченный формы, сохранивъ Ихъ только 
тамъ, гдѣ по ходу дѣйствія поется пѣсня, романсъ или хоръ, 
и построить оперу изъ одного мелодическаго речитатива. Эти 
попытки (кромѣ Даргомыжскаго: у Кюи, Мусоргскаго и Рим-

') Здѣсь Вагнеръ съ огромнымъ успѣхомъ прнмѣпяетъ то му-
зыкальное средство, которое характерно для формъ ІУ-го типа: 
разработку мотивовъ. 
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скаго-Корсакова) до сихъ поръ не пмѣли большого уснѣха у 
публики, и такіо факты, напр., что «Князь Игорь» Бородина, 
одного изъ талантливѣй шихъ представителей крайней лѣвой 
русскихъ композиторовъ, несравненно ближе къ «Руслану», 
чѣмъ къ «Каменному Гостю», и что Римскій-Корсаковъ, самый 
сильный нзъ этой группы по музыкальному образованію, ни-
когда не придерживался крайностей «Каменнаго гостя»,— 
факты эти ноказываюта, что теорія исключительная мелоди-
ческаго речитатива въ сущности не пользовалась самымъ . глу-
бокимъ довѣріемъ даже у иервыхъ приверженцев!, ея. 

Если такимъ образомъ оставить въ сторонѣ эти два край-Фор.ы, п^т,^. 
нія теченія, то увидимъ, что въ оперѣ имѣютъ большое примѣ- ""^еД."1' 
неніе описанныя нами формы 1-го и ІІ-го типовъ: именно тамъ, 
гдѣ по ходу сценическая дѣйствія является повод!, дать нѣв-
цамъ исполнить арію (монологъ въ драмѣ), дуэтъ или большой 
ансамбль. Хоръ пснолняетъ закругленные номера обыкновенно 
только въ томъ случаѣ, если по ходу дѣйствія онъ нсполняета ка-
кую-ннбудь пѣсню. Большею же частью хоръ принимаете участіе 
В!, такъ называемой «сцонѣ», гдѣ вслѣдствіе быстраго хода 
сценичоскаго дѣйствія нримѣненіе закругленныхъ формъ но-
умѣстно. 

Вагнеръ ві, своихъ реформаторскихъ попыткахъ зашелі, такъ исправильнс 
далеко, что устранил!, изъ оперы и хоры, и ансамбли. Главное 
возраженіе нротпвъ этихъ элементовъ основывается на томъ, „ хоры, 
что люди въ жизни никогда не говорить въ одно и то же время. 
Возражение странное! Вѣдь въ жизни люди также не поютъ, а 
говорить: значитъ опера въ принципѣ есть безсмыслица. Однако, 
если публика такъ любить эту безсмыслицу, то въ Ней вѣдь дол-
женъ быть какой-нибудь смыслъ. И въ драмѣ мы видим!, аналогич-
ное явленіе: пьеса, написанная стихами, есть тоже беэсмыслица, 
потому что въ живпп люди не говорить стихами; однако, когда 

. мы смотрпмъ «Горе отъ ума», то стихотворные таланты дѣй-
ствуйщихъ лицъ насъ нисколько не шокируютъ. 

* 
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Дѣло въ томъ, что сценическая правда не'есть фотографія 
жизни, а подчинена особымъ художественнымъ условіямъ, уло-
вить которыя есть дѣло таланта автора. И въ драмѣ мы имѣемъ 
монологи, которыхъ въ жизни никто не говорить; также «речи 
въ сторону», которыя страннымъ образомъ слышитъ публика 
и не слышитъ рядомъ стоящій актеръ, и многое другое въ та-
комь-же родѣ. Мы легко миримся съ такими фактами, потому 
что иначе мы и не могли бьт узнать, что думаетъ дѣйствующее 
лицо, и пришлось бы слышать только то, что оно действительно 
кому-нибудь говорить. 

Также и въ оперѣ. Мы допускаемъ такой міръ, гдѣ люди 
поіотъ, а не говорятъ, гдѣ оркестръ составляете ту звуковую 
среду, въ которой происходите жизнь этихъ людей. Въ такомъ 
случаѣ насъ не шокируете тота факте, что въ аріи мы «слы-
шимъ» мысли дѣйствующаго лица, а въ ансамблѣ мы слышимъ 
то, что дѣйствующія лица единовременно думаюгь: благо слухъ 
нащъ такъ устроенъ, что усваиваете нѣсісолько единовременно 
исполняемыхъ молодій. Поэтому Вагнеровская теорія относи-
тельно ансамблей и хора является ненужной жестокостью прежде 
всего по отношенію къ композитору, лишая его одного изъ мо-
гучихъ средствъ опернаго воздѣйствія на публику. 

Возвращаясь къ вопросу о компромиссе между словомъ, съ 
его определенной мыслью, и звукомъ, съ его определенной вы-
сотой и ритмомъ, не имѣющимн однако никакого прямого отно-
шенія къ мысли, компромиссе, неизбѣжномъ въ вокальной му-
зыке, мы видимъ возможность примиренія этихъ двухъ борю-
щихся влементовъ только въ томъ случаѣ, если композиторъ 
подъ вліяніемъ текста, создаете такую музыку, которая, разви-
ваясь по своимъ собственнымъ законамъ, вызываете въ слуша-
тель настроеніѳ, совпадающее съ дѣйствіемъ на него-же текста1). 

') Превосходный примѣръ представляетъ романсъ А. Рубин-
штейна «Ночь», который былъ сочиненъ какъ фортепіанная пьеса, 
и превратился въ дивную вокальную ыуаыку, когда къ нему по-
добрали текстъ Пушкина, такъ удачно совпадающій по настроение-
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Желаніе композитора слѣдовать иодробнѣе за текстомъ, пе-
редать нё только общее настроеніе, вызываемое имъ, но изобра-
зить звуками чуть-ли не каждое слово текста, действуете всегда 
вредно на результате его труда: музыкальное творчество компо-
зитора парализуется зрительными образами, навязываемыми ему 
текстомъ, мелодія его развивается не сама собою подъ влія-
ніѳмъ настроенія, a внѣшнимъ образомъ пытается изобразить 
то, что говорите слово. 

Наиболѣе опасно для композитора такое отношеніе къ тексту, 
когда онъ шшібтъ музыку иа лирическое стихотворепіе. Больше 
простора имѣете въ этомъ отношеніи композиторъ, когда берется 
за эпическій текстъ: тута его фантазіи является болыпій нро-
сторъ и дается возможность рисовать звуками различные эпи-
зоды разсказа. Превосходный примѣръ такой музыки—геніаль-
ная баллада «Лѣсной царь» Шуберта на тексте Гете. 

Въ драматической музыкѣ изобразительный намѣренія ком-
позитора пмѣюте еще болѣо простора. Но, въ общомъ, самымт. 
правильным!, отношеніемъ композитора къ тексту вокальнаго 
сочиненія будете такое, при которомъ онъ смотрите на текста, 
какъ на программу, и мы охотнѣо иростимъ ему неправильное 
удареніе въ словѣ, вызванное теченіемъ музыки, чѣмъ безсиліе 
музыкальнаго творчества, вызванное желаніемъ рабски следо-
вать за текстомъ. 

Формы, въ которыхъ сочиняется пѣсня (романсъ, шансо- Форма кѣсн 
нотка), колеблются между законченными формами 1-го и ІІ-го 
типовъ и всѣми видами Мелодическаго речитатива (декламація). 

Пѣсни. иыѣющія законченную форму, пишутся или въ ку-
плетной формѣ, или въ видѣ «разработанной пѣснп». Въ послѣд-
немъ случаѣ мувыка пѣсни развивается непрерывно на одной, 
двухъ и даже болѣе темахъ, пользуясь нерѣдко разработкой 
мотивовъ. 

Куплетная форма пѣсни гораздо проще, и наводить на н е -
который сомнѣнія въ ея художественномъ зиаченіи. Всѣ строфы 
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текста исполняются при посредствѣ одной и той же мслодіп, 
которая такимъ образомъ можетъ повторяться много райъ смотря 
по длинѣ текста. Въ такомъ видѣ исполняются народныя пѣсни 
какъ на лирпческій, такъ и на эпическій тексты (разсказы). 
Невольно вознпкаетт> вопросъ: какимъ образомъ одна и та же 
мелодія безъ измѣнснія можетъ передавать текстъ, иногда со-
вершенно различный не только по содержанію, но и по на-
строенно. 

И какъ-бы высоко ни было художественное достоинство. на-
родныхъ пѣсенъ, какъ произвѳдеііій музыки, и въ смыслЬ ихъ-
красоты и въ смыслѣ глубины выражонія, такое отношеніе къ 
тексту нельзя считать художоственнымъ. 

Еще ниже отношепіе музыки къ тексту въ шансонеткахъ и 
тому подобныхъ пѣсенкахъ: здѣсь музыка, кромЬ игривости и. 
легкомыслія не имѣетъ никакого отношенія къ тексту; ея роль 
чисто-служебная— легче запомнить стишки при помощи легкаго 
мотивчика, чѣмъ безъ него. 

Варіаціопиая Гораздо высшее значоніо имѣотт, иримѣненіе варіаціонной 
форма. формы въ вокальной музыкѣ. Здѣсь мѣпяется и мелодія и осо-

бенно аккомнанимонтъ сообразно нзмѣпенію въ содержаніи и 
пастроепіп строфъ стнхотворенія. Дивный образчикъ такой во-
кальной музыки мы имѣемъ въ' «балладѣ Финна» въ «Рус-
ланѣ» Глинки. 
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ГЛАВА VI. 

Исполненіѳ музыки и музыкальные инструменты. 

Музыка отличается отъ остальныхъ искусствъ, кромѣ ука-
занныхъ уже особенных!, свойствъ музыкальной красоты и 
формы, еще однимъ очень важнымъ обстоятельством!,: музыка, 
какъ произведете искусства, существуете для слушателя только 
въ передачѣ исполнителя, все равно будете ли такимъ нспол-. 
телемъ самъ слушатель пли другое лицо. Въ другихъ искус-
ствахъ разъ созданное произведете существуете реально для 
воспринимающая: вотъ картина, статуя-идіг и смотри; вотъ 
романъ, повѣсть—бери и читай. Единственное искусство, сход-
ное ' въ этомъ отношеніи съ музыкой, это драма: и она требуете 
посредника въ впдѣ актера между авторомъ и зрителемъ. Сход-
ство это очень важное и даете основаніе ко многим?, любо-
пытным!, выводамъ. Но все же всякая драма есть литератур-
ное цроизводеніо, и даете художественное наслажденіе въ зна-
чительной мѣрѣ H безъ посредства актера. Музыка же безъ 
исполнителя не существуете '). 

Роль исполнителя въ музыкѣ гораздо большая, чѣмъ втоРоль „сполни-
обыкновенно думаюте. Нерѣдко талантливый исполнитель от- «ля. 
крываете въ произведен»! такія художественный черты, кото-
рый не доходили до сознанія самого автора. Творя безсозна-

«) Т о г ь фактъ, что образованный м у з ы к а н т ! , прямо читаетъ 

н а п и с а н н у ю м у з ы к у , воспроизводя еѳ мысленно, неотрицаетъ моего 

положенія. Bo -1 -хъ этой способностью обладаетъ сравнительно н и -

чтожное число людей, а во-Й-хъ такое чтеніе въ очень недостаточ-

ной ы ѣ р ѣ замѣняетъ исполненіе, 
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тольно (я отношу это выражсніѳ не къ памѣроніямъ автора, 
а къ самому процессу творчества молодін, гармоніи и т. п.), 
композиторъ дарить намъ часто гораздо болѣе, чѣмъ было въ 
его мысляхъ. Наглядный примѣръ мы видѣли недавно на Чай-
ковскомъ: 6-я симфонія его (патетическая), исполненная подъ 
управленіемъ Чайковскаго въ первый разъ, имѣла сравнительно 
слабый успѣхъ, потому что онъ, управляя оркестромъ, не умѣлъ 
раскрыть всѣхъ ея красотъ и глубины выраженія; и не съумѣлъ 
онъ этого не по отсутствие дирижерской опытности (любовь къ 
нему оркестра могла ему вполнѣ замѣнить эту опытность), а 
потому, что онъ дѣйствнтольно не вналъ всего, что онъ здѣсь 
создалъ; по крайней мѣрѣ, онъ намъ даже словесно не старален 
объяснить или помочь въ передачѣ его музыки.- А между тѣмъ. 
черезъ нѣсколько мѣсяцевъ въ рукахъ -Направника, Никита, 
Рихтера и другихъ эта симфонія открыла цѣлый міръ красотъ, 
отсутствовавшихъ въ первомъ исполненіи, и, замѣтьте, міръ 
этотъ мѣнялся съ дирижеромъ: каждый изъ нихъ открывать 
новыя стороны нроизведенія. Этотъ на первый взглядъ пара-
доксальный фактъ представляетъ собою чрезвычайно частое яв-
леніе но только въ. музыкѣ, но п въ лнтературѣ: Сервантесъ 
Шокспиръ и Гете, создавая «Донъ-Кихота», «Гамлета» и «Фа-
уста», конечно, не могли оцѣнить всего значенія въ жизни чело-
вѣчества этихъ пронзведеній ужо просто потому, что истинное 
значеніе ихъ лежало въ будущемъ, хотя корни этихъ тиновъ 
составляютъ сущность человѣческой природы. 

Такимъ образомъ исполнитель въ музыкѣ самъ является 
творцомъ, художникомъ. 

Но ому необходимы для реализованія своихъ творческихъ силъ 
музыкальные инструменты. Къ разсмотрЬніго ихъ мы и нереходимъ. 

Чѳловѣческій г л а в ѣ физическихъ средствъ восироизведенія музыки 
• голосъ. должно посгавпть человѣческій голосъ не потому, что онъ са-

мый богатый по возможности передачи звуковъ инструментъ, 
а потому что человѣческій голосъ создалъ музыку. 
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Отличаясь отъ инструментов!, ограниченностью объема (діа-
пазонъ) и сравнительною малой подвижностью, человѣческій ro-
l l , особенно женскій и дѣтскій, далеко превосходить ихъ 
физической красотой звука: красота эта бывает, иногда такова, 
что покоряет, слушателя помимо и вопреки даже содержанпо 

исполняемой мувыки. 
Человѣческій голосъ примѣняется для исполнены музыки 

или какъ инструмент, соло съ сопровожденіемъ другихъ инстру-
ментом, или безъ таковыхъ, или же въ различныхъ сочетаніяхъ, 
называомыхъ по числу -голосовъ: дуэт, терцета (тріо), квар-
тета и т. д. Если въ исиолненіи музыки участвуют, много 
ноющихъ, такъ ЧТО каждый «голосъ», слагающей музыку, испол-
няется несколькими поющими, то получается хоръ, который, 
если музыка исполняется безъ сопровождены инструментовъ, • 

называется «хоромъ a capella». 
Хоры сочиняются пли для однороднаго хора (изъ однихъ 

мужскихъ, женокихъ или дѣтскихъ голосовъ) или для смешан-
ная хора (съ участіемъ и тЬхъ, и других!,). 

Объомъ голосовъ мужскихъ и женокихъ дапъ въ Приложо-

ніяхъ, таблица ХІП-я. 

Ближайшими по красотѣ • и тембру къ человеческому голосу 
инструментами являются скрипка, віолончоль и альта. Благо-
даря своей большой подвижности эти инструменты сдѣлали воз-
можнымъ чрезвычайное обогаіценіе м у з ы к и инструментальными 
формами. 

Эти инструменты образуют, основу камерной музыки (на- диычвовыв 
зывается такъ въ отличіе ота концертной музыки: послѣдняя инструменты, 
предназначена для большого зала и массы публики, первая 
лучше всего воспринимается въ маленькомъ помѣщеніи пнтим-
нымъ кругомъ слушателей). 

Самый частый составь исполнителей камерной музыки—это камерная му-
емьтчковый квартета: 2 скрипки, альта и віолончель. Этотъ со- выка. 
ставь можегь измѣняться, какъ прибавленіемъ инструментовъ 
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(не только смычковыхъ, но и духовыхъ, а въ особенности форте-
піано) рѣдко болѣе 8-мп (квинтетъ, секстетъ, септетъ и октегъ), 

• такъ и уменьшеніемъ ихъ: тріо (очень редко пзъ смычковыхъ. 
инструментовъ; чаще всего въ составѣ: фортепіано, скрипка и 
віолончель); дуэтъ (чаще всего въ видѣ сочетанія фортепіано 
со скрипкой, віолончелыо или другими инструментами, которое 
въ такомъ случаѣ называется сонатой). 

Въ такомъ составѣ камерная музыка являетъ намъ самыо 
высшіе образцы инструментальной музыки во всѣхъ ея фор-
махъ. И нельзя въ достаточной степени изумляться и скорбѣть 
по поводу того пренебреженія, въ которомъ находится эта му-
зыка въ нашемъ отечествѣ. Вѣдь для исполненія дивныхъ тво-
роній камерной музыки, которой съ гордостью посвящали свои 
силы велпчайшіе композиторы, требуется только четыре испол-
нителя (даже три, даже два), вовсе не обладающихъ большой 
техникой, но непремѣнно развитыхъ музыкально и лгобящихт. 
музыку, и передъ пими открытъ цѣлый міръ ощущеній, кото-
рыхъ по дастъ имъ ничто, кромѣ музыки. 
• А между тѣмъ въ сколькихъ городахъ Россіи вы встрѣтите 

постоянный квартетъ, выступаюіцій публично? A ліобительскій 
квартетъ, который бы регулярно собирался для иснолненія ка-
мерной музыки, вы и съ огнемъ не сыщете даже въ универ-
ситетскомъ городѣ. 

Оркестръ. Съ нрибавленіемъ котрабаса къ смычковому квартету мы 
иолучаомъ струнную основу оркестра. Смотря по величинѣ 
оркестра число исполнителей бываета различно: въ Маріпнскомъ 
театрѣ въ С.-Пѳтербургѣ (Императорская опера) порвыхъ скри-
іюкъ 20, вторыхъ—16, альтовъ—14, віолончолей и ісонтраба-
совъ по 10/ Другую часть оркестра составляютъ духовые инстру-
менты. Въ нихъ различаютъ двѣ группы: мѣдную: три тромбона 
и басъ-туба (къ нимъ Вагнеръ прпсоединяетъ ещо особыя тубы 
разныхъ строевъ); 2 трубы и 2 корнета; 4 валторны; деревян-
ная группа заключаете въ себѣ: 2 флейты И флейту-пикколо 
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(маленькая флейта); 2 кларнета и 1 басъ-кларнете; 2 гобоя и 
1 англійскій рожокъ; 2 фагота и одинъ контра-фаготе. Чіісло 
духовыхъ пнструмептовъ иногда значительно увеличивается. 
Бетховонскій оркестръ требуете ихъ меньше, чѣмъ указано; 
еще меньше ихъ у Моцарта и Гайдна. 

Духовые инструменты отличаются каждый характерным!, 
тембромъ, такъ что опытное ухо легко ихъ узнаете. 

Третью группу оркестра составляютъ ударные инструменты: 
3 литавры съ строомъ определенной высоты, который можете 
изменяться натягиваніемъ и ослабленіемъ кожи, покрывающей 
моталлическій котелъ; большой барабанъ съ тарелками, тре-
угольнику маленькій барабанъ и тамъ-тамъ—эти инструменты 
не имѣють определенной высоты звука, и производите шумъ 
или удары, или гулъ. Сюда присоединяютъ иногда бубонъ, ко-
локола и др.' инструменты. 

Четвертую группу составляютъ: арфы (въ Императорской 
опорѣ у насъ въ Петербурге ихъ четыре), фортеніано, органъ 
и колокольчики (Glokenspiel), усовершенствованные въ Целесту 
(клавишный инструмента,, молоточки котораго ударяюта по ме-
таллическимъ пластинкамъ онредѣленнаго строя). 

Таковъ средній составъ опернаго или симфопнческаго ор-
кестра. Онъ можетъ быть еще увеличена, или умеиыиенъ; или 
же можетъ распадаться на группы, образующія отдѣльпые ор-
кестры: струнный, или духовой (военный хоръ); послѣдній мо-
жетъ, наконецъ, состоять изъ однихъ мѣдныхъ инструмен-
товъ. 

Благодаря наибольшему богатству средствъ выраженія, 
симфонпческій оркестръ является наиболѣо желаннымъ ору- • 
діомъ всѣхъ композиторовъ. Но практически значеніе его 
должно быть меньше, чѣмъ камерной музыки: трудность соста-
вить оркестръ является очень серьезнымъ препятствіемъ для 
его распространена. 

Во гЛавѣ оркестра стоить дирижеръ или каиельмейстеръ. дирвжеръ 
Понятія публики о роли этого лица такъ не соотвѣтотвуюта оркестру. 
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действительности, что предмета этота заслуживаета, чтобы па 
немъ остановиться. 

Большинство думаетъ, что капельмейстеръ стоить во главѣ 
оркестра для порядка, для того, чтобы вмѣсгЬ начинали и 
кончали, для того, чтобы знать, когда начать, когда остано-
виться и т. п. Зная, что въ орксстрѣ сидята очень хорошіе 
музыканты, публика думаетъ, что оркестръ могъ бы хорошо 
играть п безъ капельмейстера. 

' Публика и не подозрѣваота, что художественное исполненіе 
оркестра веецѣло зависать отъ капельмейстера, а но ота артн-
стовъ оркестра: послѣдніе могутъ дать все, что составляете 
физическую сторону музыки—вѣрность интонаціи, чистоту 
строи, красивый звукъ, оттЬнкн силы и т. п., но душу произ-
веденія, его художественную сущность даета капельмейстеръ. 
Поэтому, • хорошій капельмейстеръ можетъ съ плохимъ орке-
стромъ дать художественное исполненіе, но самый лучшій ор-
кестръ не достигнет, художественных!, намѣреній своихъ от-
дѣльныхъ членовъ подъ управленіемъ плохого капельмейстера. 

Посмотримъ, чего требуетъ отъ капельмейстера суть дѣла 
Съ технической стороны отъ него требуется: во-1-чъ умѣніо 
прочитать партитуру, и во 2-хъ, умѣніе махать палочкой. 

Партитура есть такая запись музыкальнаго произведопія 
для оркестра или меиынаго ансамбля, въ которую заносится 
музыка, исполняемая всѣми отдельными голосами. Партія каж-
дая голоса пишется на отдѣльной нотной системѣ (строчка 
изъ 5 линеекъ), строчки эти располагаются одна подъ другой 
и число ихъ въ оперной партитурѣ может, быть болѣе 24 
Такимъ образомъ, отъ капельмейстера требуется умѣніе едино-
временно читать (т. . е. слышать вяутреннимъ слухомъ) такое 
множество строчекъ. Трудность' такого чтенія увеличивается 
ота' того, что ключи на разныхъ строчкахъ различные и по-
тому одна и та же нота на разныхъ линейкахъ читается раз-
лично. Помощью при изученіи партитуры можетъ служить ка-
пельмейстеру. умѣньѳ сыграть ее на фортепіано, но были зна-

_ 1 2 5 

менитые дирижеры (Берліозъ, напр.), совсѣмъ не игравшіе на 
фортепіано. 

Знаніе партитуры требуется ота капельмейстера для того, 
чтобы онъ моп, при разучиваніи музыки на репетиціяхъ 
объяснить общее содержаніе (музыкальное) пьесы членамъ 
оркестра, которые изъ своихъ партій такого пониманія до-
стигнуть не могутъ. Кромѣ того, зная партитуру, капельмей-
стеръ знает, роль каждая инструмента въ исиолненіи данной 
пьесы и указаніями палочки или взгляда приходить па по-
мощь артистамъ какъ для указанія ихъ вступленій, такъ и 
для регулированія оттЬнковъ исполненія, наиболѣе ясныхъ 
одному капельмейстеру. 

Маханіе палочкой составляет, самую легкую сторону дири-
жированія. Движенія эти такъ немногочисленны и не сложны, 
что ихъ можно изучить въ одинъ день. 

Во всякомъ случаѣ по своей легкости эти движенія никакч, 
не идут, въ сравненіе съ двпженіями, требующимися для игры 
на самомъ легкомъ инструменте. Поэтому мы часто виднмъ, 
что музыканта, равучившійся играть на скрипкѣ или форте-
ніано, становится дирижеромъ. 

Съ этой точки зрѣнія нужно различать дирижеровъ «на-
стоящихъ» и «не настоящих!,», которые только притворяются 
капельмейстерами. И число послѣдннхъ гораздо больше, чѣмъ 
это подозрѣваетъ публика. 

Изъ сказанная выше очевидно, что умѣніе читать парти-
туру есть .необходимое условіе дирижерства. «Не настоящій» 
дирижеръ притворяетоя въ такомъ чтеніи слѣдующимъ сиосо-
бомъ: онъ читает, только одинъ голосъ, ведущій мелодію, для 
чего дѣлаот, въ партитурѣ замѣтки—иначе онъ иотеряета те-
чете музыки. Остальные голоса (значить гармонія и контра-
пункт,) для него не существуют,, и музыканты могутъ тут, 
врать, пока не замѣтитъ публика. Въ трудныхъ мѣстахъ, гдѣ 
аѣтъ ясной мелодіи, такой ' капельмейстеръ просто отсчиты-
вает, число тактовъ, сколько требуется отмахать. Главное 
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вниманіе его обращено на перомѣны въ счет-Ii, гдѣ ошпбка 
капельмейстера легко можетъ остановить весь оркестръ, и эти 
перемѣны онъ тоже отмѣчаетъ двѣтнымъ карандашемъ, н на-
конецъ еще одной опасности—махать палочкой, когда оркестръ 
уже кончилъ играть—такой капельмейстеръ избѣгаетъ, отсчи-
тывая число послѣднихъ тактовъ отъ опродѣленпаго мѣста. 

ЗатЬмъ, вооружившись такимъ образомъ, не настоящій ка-
пельмейстеръ надѣваетъ фракъ, выходить передъ публикой на 
эстраду, жестами возвѣщаетъ аубликѣ охватившее его вдохно-
веніе... и имѣетъ успѣхъ, но не у оркестра: послѣдній всегда, 
отлично знаете, съ кѣмъ. онъ имѣетъ дѣло. 

Но, оставивъ въ сторонѣ «не-настоящихъ» капельмейсте-
ровъ, обратимся къ настоящимъ. 

Оставаясь еще въ области технической, такой капельмей-
стеръ можетъ проявить чудеса своего искусства. 

Хорошо зная партитуру, онъ добивается па репетиціяхъ 
полнаго рнтмнческаго согласія всѣхъ участвующихъ, уравно-
вѣшиваетъ силу звука отдѣльныхъ групиъ инструментовъ, до-
бивается огь артистовъ исиолненія оттЬнковъ, требуемых1!, ав-
торомъ. Однимъ словомт., въ концергіі въ рукахъ такого дири-
жера оркестръ является однимъ органпзмомъ, всѣ движенія 
котораго строго согласованы. 

Но такой организмъ является только искусно построенной 
машиной, если капельмейстеръ не вдохнетъ въ нее душу худо-
жественная творчества. Посдѣднее есть плодъ таланта, боже-
ственнаго дара артиста, и никакое изученіе, ни самая высо-
кая образованность замѣнить его но могутъ. Такой вдохновен-
ный артисте- въ буквальномъ смыслѣ передаете свою душу, 
свое вдохновеніе оркестру и сливается съ нимъ въ одинъ ор-
ганизмъ: такое сліяніе публика чувствуете и умѣетъ его оцѣ-
нить выраженіями своего восторга. 

інъ. Форте- Мы не говорили еще о двухъ ииструментахъ, сыгравшихъ 
ніано. огромную роль въ иоторіи мувыки: это органъ и фортепіанѳ. 
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Органъ, являющійся въ сущности сочетапіемъ въ одноцѣ-
лое множества духовыхъ инструментовъ, является однимъ изъ 
древнѣйшихъ музыкальныхъ инструментовъ (существовалъ уже 
до Рождества Христова за 2 вѣка). Онъ нмѣлъ огромное зна-
ченіе въ развитіи западной церковной музыки, a вмѣстѣ ci. 
нею въ развитіи всей контрапунктической музыки. 

Фортепіано въ своихъ первобытныхъ фортахъ также очень 
древній инструменте; но изобрѣтепіе молоточнаго механизма, 
столь характерная для фортеиіано, обусловившее чрезвычай-
ное развптіе фортепіанной техники (игры на номъ), произошло 
только въ 1711 г. (Христофори во Флоренціи). 

По своей способности воспроизводить сущность (какъ ме-
лодическую, такъ и гармоническую и отчасти контрапунктиче-
скую) всякой музыки, для какого бы исполнепія она ни пред-
назначалась, фортепіано имѣло и имѣета огромное вліяніе на 
музыкальное развитіе человѣчества: въ видѣ фортепіапныхъ 
иереложеній въ 2 или 4 руки мы имѣемъ возможность узна-
вать вт. звукахъ всю рѣшительно музы кал,ную литературу. 
Правда, такое воспроизведете лишено красокъ тембра, тонко-
стей контрапункта, мпогихъ динамнческихъ оттѣнковъ ориги-
нала, но все же оно не менѣе передаете сущность его, чѣмт. 
гравюра, напр., передаете сущность картины. Поэтому все. 
увеличивающееся распространеніе фортеніано можно только 
'приветствовать. 
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Приложеніе I (къ стр. 23-й). 

Относительная длительность ноть я паузь. 

Огяосительная (т. о. сравнительно другъ съ другоыъ) дли-
тельность звуковъ наглядно изображается самимъ видомъ ноть. 
Наибольшую длительность имѣегь нота, называемая Brovis; 

0 . Она рѣдко употребляется и равна двумъ дѣлымъ но-

! 

тамъ. Цѣлая нота: О равна двумъ половиннымъ нотамъ: г ) 

Половинная равна двумъ четвертямъ: J ; четверть двумъ 

восьмымъ: J h т. д., какъ это видно изъ таблицы. 

H і л И Г Половив- Четверть. 

ИЛИ 
É » 

» пая. 

M ) 
или 

Тридцать • Шеотьдеоять ЧтЬрм. четвертый. BiuytM». - „ 
Еоли требуется увеличить длительность ноты, то къ ней 

прибавляют точку (съ правой стороны). Прибавленіе точки 
удлиняет, ноту на половину ея длительности,, напр.: 
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Прпбавленіе второй точки удлиняетъ ноту ѳщо на одну чет-
вертую часть оя длительности, напр.: 

: = I I Г І ! = ! п . ' 
І Х ^ I 

Дѣленіе нотъ на четное число частей но всегда соблюдается, 
но всѣ отступленія отъ такого дѣленія должны обозначаться 
особо. Наиболѣе. часто отступлоніе состоитъ въ томъ, что нота 
дѣлаотся равной не двумъ нотамъ слѣдующаго разряда, а 
тремъ. Такія три ноты называются іщполью и обозначаются 

ш . 
подписью подъ ними цифры 3 подъ маленькой дугой: J ^ J-

з 

Очевидно, чтр длительность каждой изъ соотавляющихъ тріоль 
нотъ равна уже не половинѣ длительности ноты предыдущая 
разряда, а только третьей ея части; такимъ образомъ, движоніе 
четвортей тріолійіи идетъ быстрѣе, чѣмъ простыхъ четвертей 
въ томъ-же темпо. 
Напр.:. 

1 вмѣсто ! 
ш * 

! = ! ! ! 
и * * » 

з 

! = I І І вмѣсто П 
* é * J ш » 

И т . д . 

Если движоніе музыки пдотъ непрерывно тріолямн, то вне-
запное ноявленіе простого четнаго дѣленія уже будетъ отступле-
ніемъ, и въ такомъ случаѣ оно отмѣчается какъ дуоль цифрою 2. 

( р я я р - і— I 

Напр., g J J j J. J j J _ Очевидно, двЬ ноты дуоли 

2 

пойдутъ медленнѣе, чѣмъ ноты предыдущих!» тріолей. 
Дальиѣйшія ототупленія заключаются въ томъ, что вмѣсто 

четнаго числа нотъ, напр., вмѣсто 4-хъ четвертей, приходя-

щихся на одну цѣлую поту, исполняется 5 нотъ (минтоль). 
7 ноть (септимоль) и т. п. Такія отступления обозначаются 

_ I I I I I 

соотвѣтственными цифрами. Напр., ® — j j J j J- °'ie" 
5 

видно, ноты квйнтоли иойдуть нѣсколько быстрЬе, чѣмъ если-бы 

это былп простыя четверти. 
Особенное внимапіе нужно обратить на секстоли. Здѣсь на 

одну поту приходится не четыре ноты высшая (черезъ однпъ) 

рязряда, а шесть. Напр.: ! = I I 1 В і г Ь с Т 0 

* * * 1 1 ä 

J - J J J . 
Эти 6 нотъ могутъ быть сгруппированы или въ _ 2 тріолн, 

которыя должны быть особо обозначены:J J J J J J' и л и " ж с 

£ JL 

въ 3 группы по 2 ноты: J_ 
fi fi fi 

fi fi fi fi fi fi 
U U и 

Это разлпчіе очень важно для правильная исполнѳнія. 

Паузы. 

Молчаніе, прерывающее ритмическое движеніе музыки, также 
имѣетъ опредѣленную длительность; знаки, обозначающее мол-
чаніо, называются паузами, и соотвѣтствуютъ обозначеніямъ 

.длптельностп нотъ, какъ это видно изъ таблицы ниже. 
Точка прп паузѣ пмѣетъ то-же значеніо, что и при нотѣ. 

2 такта. 1 тактъ. '/а такта. 'U '/в '/1<\\ 1/ва V«« 

I - - I 1 ? I I 
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Приложеніе ІІ-е (къ стр. 23-й). 

Абсолютная длительность нотъ (скорость двнженія). 

Абсолютная скорость двнженія въ музыкѣ онредѣлнотся со-
вершенно точно жтрономомъ, который • указываетъ,. сколько 
четвертей, восьмушекъ и другихъ дѣленій приходится на одну 
минуту, т. е. иначе сказать, какъ долго длится то или ̂ другое 
дѣленіе. 

Менѣѳ точно, но зато съ обозначѳніемъ характера пспол-
ненія, опрѳдѣляется скорость движенія посредстгвомъ пталіан-
окихъ названгй темпа. 

Въ цен.трѣ ѳтихъ названій стоить Andante, которое до-
вольно неправильно переводится словомъ .«медленно», такъ-какъ 
оно обозначаете по-италіанскг «идя» и соотвѣтствуетъ дви-
женію спокойнаго марша, приблизительно 80 шаговъ въ ми-
нуту, что соотвѣтствуетъ нормальному числу ударовъ человѣ-
ческаго пульоа. Это движеніе средней скорости имѣетъ еще 
нѣсколько обозначеній Moderato (умѣренно) и Allegro moderato 
(средняя сісорость). Если расположить всѣ названія темпа въ • 
рядъ по увеличению скорости, то получимъ такую таблицу: 

1) Обозначенія медленнаго движенія. 

Largo (широко); Lento (медленно); Grave (тяжело); Adagio 
(медленно); Andante sostenuto (близко къ Adagio). 

2) Обозначенія средней скорости движенія. 

Andante (спокойнымъ шагомъ); Andantino и Allegretto 
(чуть скорѣе, чѣмъ Andante, характеръ музыки легче, веселѣѳ); 
Moderato и Allegro moderato (умѣренно). 

3) Обозначѳнія скораго движенія. 

Allegro (быстро); Vivace (живо); Presto (очень скоро); Pres-
tissimo и Vivacissimo (самый скорый темпъ). 

Къ этимъ названіямъ приставляются еіце добавочныя, ко-

торыя измѣняютъ ихъ значеніе въ сторону ускоренія или за-

медленія. Таковы: 

Molto (очень) и assai (достаточно), — будучи прибавлены 
къ названіямъ медленнаго или средняго движенія, увеличи-
ваютъ медленность движенія, наир., Adagio molto (медленнѣе, 
чѣмъ Adagio); Moderato assai (медленнѣе средней скорости); 
приставленный къ названіямъ скораго темпа, эти обозначенія 
ускоряюсь движеніе, напр. Allegro molto (почти какъ Presto). 
Vivace assai (тоже приближается къ Presto). 

Слово росо или ріи уменьшаете какъ медленность, такъ и 
скорость темпа, напр., росо Adagio—приближается къ Andante, 
росо Allegro приближается къ Andantino. Мепо прибавляется 
для уменыненія скорости, напр. meno allegro или meno Andante. 
Sostenuto—увеличиваете медленность, напр., Andante soste-
nuto-близко къ Adagio; mosso—увеличиваете скорость, напр., 
Allegro mosso приближается къ Presto. Также увеличивают!, 
скорость: con moto, con fuoco (съ яростью), con Ьпо (съ 
шумомъ). 

Кромѣ указанныхъ обозначеній томиа употребляются еще 

названія, измѣняющія скорость движенія постепенно. Обозна-

чен»! ускоренгя темпа: piu mosso, accellerando (сокращ. accel.), 

stringendo (string.), affrettando (торопясь), incalzando (при-

шпоривая). 
Для замедленія темпа употребляютъ названія: meno 

mosso, ritardando (сокращ. r i t . или ritar.'). rallentando (rail.), 
allargando, slentando. Если такое замедленіе соединяется съ 
уменьшеніемъ силы звука, то пишутъ: calando, mancando, de-, 
ficiendo, morendo (умирая) и smorzando (замирая). 

Для обозначенія очень постепеннаго замедленія пли усісо-
ренія темпа прибавляюсь еще: росо а росо (понемногу). 

Современные композиторы, въ особенности нѣмецкіе,- очень 
часто употребляютъ вмѣсто этихъ общепрннятыхъ обозначеній 
названія темпа на родномъ языкѣ. 



122 136 _ 

Еслн-бы эти композиторы сохраняли рядомъ съ назна-

нінми на родномъ языкѣ названія іггаліанскія, то нельзя 

было-бы ничего возразить противъ этого. Унотребленіе-же на-

званій темпа только на родномъ языкѣ должно очень затруд-

нять чтеніе нотъ для иностранцевъ. 

ІІриЛоженіе 111-е (къ стр. 24-Й). 

Динамическія обовначенія. 

Для обозначенія силы звука употребляются пталіанскія 

названія. Располагая ихъ но степени силы отъ слабѣйпшхъ 

звуковъ къ сильнѣйшимъ, получимъ таблицу: 

рррр (pianissimo)— ррр — рр — р (piano)—слабый звукъ; росо 

р . — m p . (mezzo-piano)—non p . — n o n f. "(non fo r te )—mf . (mezzo-

for te)—звукъ средней снлы;росо f — f ( f o r te )— f f — f f f — f f f f — ( f o r t i s -

simo)—сильный звукъ. 

Усиленіе звука обозначается словомъ crecsendo (сокращ. 

cresc.) или знакомъ = л Ц Ц ; ослабленіе звука обозначается-

словомъ decrescendo (decresc.) пли diminuendo (dim.); знакъ его 

Если это нзмѣиеніе силы должно происходить по-

степенно на большомъ протяжоніи, то пишутъ: росо а росо (по-

немногу). 

Внезапное усилеиіе звука на одной нотѣ обозначается сло-

вомъ sforzando (sfz.) или знакомъ > . 

Для правильная примѣненія этихъ знаковъ очень важно 

обращать вниманіе на силу звука въ тотъ моментъ, когда на-

чинается crescendo или diminuendo. Напр., если diminuendo 

начнется въ тотъ моментъ, когда музыка звучала forte, то и-

diminuendo начнется съ forte, и постепенно сила звука умень-

шится; ес-ли-же передъ diminuendo было piano, то и diminuendo 

начнется съ piano и дойдетъ до pianissimo. 

Точно также sforzando будетъ разной силЬі въ piano или 

въ forte: въ первомъ случаѣ акцентъ слабый, во второмъ сильный. 

Приложение ІѴ-е. 

Украшенія мелодіи. 
Украшенгя. мелодіи въ настоящее время обозначаются 

композиторами настолько точно, что не вызываютъ сомнѣніЙ 

относительно нхъ пснолнепія. I le то у классических'], авторовъ. 

Такъ, въ преяшео время (напр., у Корелли) украшеніе мелодіи 

просто предоставлялось фантазіи исполнителя; позже компози-

торы стали обозначать такія украшенія маленькими нотами, 

выписывая нхъ болѣе или менѣе подробно. Изъ украшенііі у 

классиковъ, вызывающих-!, еще и теперь споры, нужно оста-

новиться на длинномъ форшлагѣ и на заключен in трели. 

.Длинный форшлагъ въ настоящее время не пишется, какъ 

маленькая нота, а выписывается въ строку его действительная 

длительность. Прежде писали эти поты, какъ форшлагъ, чтобы 

отмѣтить, что такая нота чужда-гармоніи, лежащей въ основѣ 

главной ноты. Длинный форшлагъ исполнялся не такъ, какъ 

короткій форшлагъ (т. е., отнимая отъ главной ноты какъ молено 

меньшую длительность), a нмѣлъ именно такую длительность, 

какая соответствовала виду маленькой ноты, т. е. какъ восьмая, 

четверть и т. п. Къ шкалѣнію прожніо авторы не воегда 

точно обозначали длительность длинная форшлага, а потому 

при исполнепіи ихъ производеній часто приходится решать 

вопросъ на основаніп собственная вкуса. Длинный форшлагч, 

отличался отъ короткая тѣмъ,. что хвостикъ у послѣдняго пе-

речеркивался косою чертой. 

Относительно заключенія у трели часто возникаютъ споры, 

нужно-ли его исполнять пли нѣтъ. Здѣсь опять-таки часто рѣ-

шаетъ вопросъ вкусъ исполнителя, но большею частью, если 

заключеніе у классическихъ авторовъ не выписано, то трель 

играютъ безъ заключепія, хотя тутъ бываютъ псключоніи. У 

современных!, композиторовъ трель, если она по елншкомъ ко-

ротка, всегда исполняется съ заключеніемъ. 



Исполненіе украшѳній ' наглядно видно изъ нрилагаемыхъ 

нотныхъ приігЬровъ (см. дальше таблицу 1-ую). 

1) Форшлагъ (короткій) исполняется какъ можно быстрѣе, 

при чемъ для него отнимается длительность или отъ главной 

ноты, при которой онъ стоить (лучше) или отъ предшествующей.. 

2) Мордентъ. (праль-триллеръ) состоитъ изъ двухъ нотъ: 

верхней или нижней вспомогательной ноты (сосѣдняя ступень 

гаммы), помещающейся между главной нотой и ея повтореніемъ, 

3) Доппельшлагъ надъ нотой образуется изъ трехъ нотъ 

(главной ноты, верхней и нижней вспомогательной—сосѣднія 

ступени гаммы); между нотами доппельшлагъ образуется пзъ 

пяти нотъ (главная нота повторяется три раза). 

4 ) Трель образуется изъ возможно быстраго повторенія 

верхней вспомогательной ноты (ближайшая ступень гаммы), 

чередующейся съ главной нотой, и заключается какъ-бы фор-

шлагомъ изъ двухъ нотъ (нижней вспомогательной и главной 

ноты). Начинается трель или съ главной, или съ вспомогатель-

ной ноты. См. таблицу] 1-ую. 

I 

Т А Б Л И Ц А I . 

У К Р А Ш Е Н I Я М Е Л О Д І И . 

I . г о р ш л А г ъ . 

П и ш у т ъ . 

И-сполняютъ. 



П и ш у т ъ . 

ИсполняютъИ 

É 
2 . М О Р Д Е Н Т Ъ . 

\> 
S 

3. ДОПЕЛЫПЛАГЪ. 

4 . Т Р Е Л Ь , 

. 

i s 
Съ выписаннымъ 
з а в л ю ч е я і ѳ и ъ . 

г гГГГГГГгГ 

Везъ заключенія. 

г г г г г г г г г 

ТАБЛИЦА И. 

ТАБЛИЦА ВСЪХЪ МУЗЫКАЛЬНЫХЪ ЗВУКОВЪ 
ЯЖ% *А»В*Я1« И НАПЯСАН1* 

СТ6-.о«»р 

, I « I в » • в ,0 •• '* 12 «TT«-
1,1.4МЧЧІРЛІ* "»J'«' «'" ^ 1 * ' . " * " " " ' 
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Т А Б Л И Ц А Ш. 

В с ѣ к л ю ч и : и х ъ н а а в а н і я и о п р о д ѣ л я о м ы я и м и в ы -
с о т а и н а з в а н і ѳ н о т ы . 

К а к ъ б у д ѳ т ъ в в у ч а т ь и н а ѳ ы в а т ь о я о д н а и т а ж ѳ но -
т а (на 3 - е й л и н о й к ѣ ) в ъ р а з н ы х ъ к л ю ч а х ъ . 

Т А Б Л И Ц А IV. 

Т А К Т О В Ы Й Р И Т М Ъ ( Р А З М Ѣ Р Ъ . ) 

I . П Р О С Т Ы В Т А К Т Ы . 

А . Д в у - д о л ь н ы е 

1) ѵ 4 : I J I J, J ! Л J I Л J I 

Г З Г П I Л Л I N J J J J II 
• " = = " с и н к о п а 

2 ) Ä / 0 иля (alla breve)-. J I J^ ' J I 

I J J I I J J j J - « 

3) 8 / g . : J>J>I £ I ï m II 

Б . Т р е х - д о л ь н ы е т а к т ы . 

« з 4 : J J U J U J Ш ^ и л л ш л 

2) з/ : J U J J I J , J J J ^ J I J . J J J J J i 

' » ' синкопа 

В . П я т и д о л ь н ы ѳ т а к т ы 

О » , Л Т Т З ' І Л Т Т З І І 5 4 J J . J J J » 



I I . С Л О Ж Н Ы Е Т А К Т Ы . 

А . Ч ѳ т н ы ѳ . 

1) 4 д ,„я с : J J J J і 1 J 1 Л J II I I f Л J 

2 ) 4 / ^ (большое 0Г£0£-рѣдкоупотре<і.) J J J J I о о 

3 ) в / 4 (2раза по 3 / 4 ) : J_ J J -

J I I I I I . I II (He омѣшивать съ 3 , кото -

• • О I О а а II рыя иыѣютъ 3 акцента.) 
синкопа 

4 ) 6 / g (2раэа по 3 / 8 ) : J ^ b J ^ b 

m m II П П П I (Нѳ снѣшивать съ 3 / 4 , кото-

• II т ^ ё Н рыя имѣютъ 3 акцента.) 

синкопа 

5 ) 1 2 / g ( 4 раза по 3 / g ) : 

Г П Г П Г Л Г П II r n j n j T l j n 
" синкопа _ 

Б. Нечетные. 

1) 3 / ( 3 раза по 2 / . ) : о J J U j J j J J J V 2 

р ы я и м ѣ ю т ъ 2 а к ц е н т а . ) 

I I J J j II ( H e с м ѣ ш и в а т ь съ в / ^ і к о т о -

/ 4 4 ^ ^ ^синкопа 

» , r „ v . Я З . Я З Я З ! Л Ш З Т Л 

В . Н е п р а в и л ь н ы е т а к т ы . 

( Ч ѳ р о д у щ і е с я ритмы. ) ' 

I I J i l l 
1) 5 / (ИЗЪ 2 / 4 + 3 / 4 И Л И 3 / 4 + 2 / 4 ) . • • 

J J J J J I . 
г » 

г ч Г Т " Г 

2 ) 5 / g < " » % + * / 8 « « » / 8
 + 2 / 8 ) : e 

Г П Г ^ ! 

3 ) 7 / 4 ( и з ъ З / 4 + 4 / 4 и Л и . 4 / 4 + 3 / 4 ) : J ^ J J ^ 

J J J J J J I 
4 ) А 1 / 4 ( * э ъ б / 4 + 5 / 4 у . # _ J ^ J ^ • 



H 
ТАБЛИЦА V. 

Г Л А В Н Ы Е : 

1. — 

Г Р Е Ч Е С К І Е Л А Д Ы . 

П О Б О Ч Н Ы Е : 
5 . 

Д о р і й с к і й л а д ъ е ' - е . 
2 А ^ - . 

Г и г т о - д о р і й с к і й а - А . ( « ^ 0
ъ

р г ) 

6 . 

Ф - и г і й с к і й л . d ' - d . Г и п о - ф р и г і й с к і й g - g . 

7. 

j . . , ( н а ш ъ 
Л и д і и с к ш л . г с . М а ж о р ъ ) Г и д о - л и д і й с х і ; і f - Р. 

8. 

M и к с о - л и д і й с к і й h - H . Г и п о - м и к с о - л і і д і й с к : . ? e - E . 

Т А Б Л И Ц А V I . 

Т А Б Л И Ц А О Б Е Р Т О Н О В Ъ И Ѵ Н Т Е Р Т О Н О В Ъ . 

о с н о в н о й 

Ч и с л а к о л е й а н і й 
о т н о с я т с я к а к ъ : j ; 

Ч и с л а к о л е ^ а н і й 
о т н о с я т с я к а к ъ : 

о с і е р т о н ы 

г : з : 4 : 5 : о 

2 : з : 4 : s : в 

ТАБЛИЦА VII. 

Г А М М Ы . 
М А Ж О Р Н Ы Й И М И Н О Р Н Ы Я . 

Д о м а ж . L a м и н . 
Ц Т , 1 , Г Т . 1/JJ Т . 

m I 
t r • 

S e i м а ж . 

B e м а ж . S i м и н . 

Э н г а р м и н и ч ѳ и к і н г а м м ы 



Э н г а р м о н и ч ѳ с к і я г а м м ы 

P a tt м а ж . Е е Ц м и н . 

Э н г а р м о н и ч е о к і я г а м м ы . 

Д о І м а ж . L a {j м и н . ^ ^ д ^ , 

— 

B e !» м а ж . Si У 

L a !» м а ж Р а м и н . 

M i 1» м а ж . Д о м и н . 

S o l м и н . 

Р а м а ж . Во мин. 

"€Г 

Т А Б Л И Ц А VIII. 

Т А Б Л И Ц А И Н Т Е Р В А Л Л О В Ъ . 

1) К о н о о н и р у ю щ і е и н т е р в а л л ы 

У н и с о н ъ 
( п р и м а ) 

Т е р ц і я 
б о л ь ш а я . 

Т е р ц і я 
м а л а я . 

К к а р т а 
ч и с т а я . 

К в и н т а 
ч и с т а я . 

С е к с т а С е к с т а О к т а в а Д е ц и м а Д е ц и м а 

б о л ь ш а я . м а л а я . ч и с т а я . б о л ь ш а я . м а л а я . 

2) Д и о о о н и р у ю щ і е и н т е р в а л л ы 

П р и м а 

у в е л и ч е н н а я . 

С е к у н д а 

м а л а я . 

С е к у н д а 

б о л ь ш а я . 

С е к у н д а 

у в е л и ч е н н а я . 

1»« « « А » # » » 

Т е р ц і я Т е р ц і я К в а р т а К Е а р т а 

у м е н ь ш е н н а я у в е л и ч е н н а я у м е н ь ш е н н а я . у в е л и ч е н н а я . 

К в и н т а К в и н т а С е к с т а С е к с т а 
у м е н ь ш е н н а я , у в е л и ч е н н а я , у м е н ь ш е н н а я , у в е л и ч е н н а я . 

С е п т и м а 
у м е н ь ш е н н а я . 

С е п т и м а 
м а л а я . 

С е п т и ма 
б о л ь ш а я . 

С е п т и м а 
у в е л и ч е н н а я . 



О к т а в а О к т а в а Н о н н а Н о н к а 

у м е н ь ш е н н а я . у в е л и ч е н н а я . у м е н ь ш е н н а я . м а л а я . 

-е-

Н о н н а 
б о л ь ш а я . 

Н о н н а 
у в е л и ч е н н а я . 

л» 

Д е ц и м а 
у м е н ь ш е н н а я . 

Д е ц и м а 
у в е л и ч е н н а я . 

Т А Б Л И Ц А I X . 

П Р И М Ъ Р Ы А К К О Р Д О В Ъ . 

П Р И М Ѣ Р Ы Т Р Е З В У Ч І Й 

Т р е х г о л о с н о е с л о ж е н і е . Ч е т ы р е х г о л о с н о е е л о -

*? Л 

Д о м а ж . Д о м и н . Д о м а ж . 

« 

въ п о л о ж е н и и въ п о л о ж е н і и 
о к т а в ы . к в и н т ы . 

ясон іѳ с ъ у д в о е н і ѳ м ъ о о н о в н а г о т о н а . 

в ъ п о л о ж е н і и в ъ п о л о ж е н і и въ п о л о ж е н і и в ъ п о л о ж е н і и 
т е р д і и . о к т а в ы . к в и н т ы . т е р ц і и . 

П Р И М Ѣ Р Ы С Е П Т А К К О Р Д О В Ъ . 

а ) Д о м и н а н т ъ с е п т а к к о р д ъ с ъ р а з р ѣ ш е н і я м и . 

0 Ч > п 

Д о м а ж о р ъ : 

А* ЛА-

в ъ Д о м и н . 

о н 

е п т и м а F a і 

I g Ъ 

а з р ѣ ш . н е в 
« 

ъ М і , а в ъ М і ' ' ' . 

б) в в о д н ы е с е п т а к к о р д ы 
с ъ р а а р ѣ ш е н і я м и . 

Д о м а ж о р ъ : въ Д о м и н . с е п т и м а 
F a р а г р ѣ ш . не въ М і , а в ъ М і !>. 

П р и м ѣ р ы н о н а к к о р д о в ъ . 

=fi= 

Т А Б Л И Ц А X . 

П Р И М Ъ Р Ы К А Д А Н С О В Ъ . 

1 ) П Р О С Т Ы Е К А Д А Н С Ы , 

а ) а в т е н т и ч е с к і е ( с о е д и н е н і е V * I с т у п е н е й . ) 



I t 

б) П л а г а л ь н ы е (ооединеяіѳ I V и I ступеней.) 

A À 

ü p Ü 

2 ) С Л О Ж Н Ы Е К А Д А Н С Ы , 

a ) ( с о е д и н е н і е I , I V , V и I с т у п е н е й . ) 

è è a k 

A Â J Ä 

f -

A 

r m 

4 -

f ІЦГ 

- i ê 

-** 

С) С л о ж н ы й к а д а н с ъ с ъ « в а р т с ѳ к с т а к к о р д о м ъ . 

À 

П О Л О В И Н Н Ы М К А Д А Н С Ъ . 

( И з ъ „ У ч е б н и к а г а р м о н і и " 
а ) ( о с т а н о в к а н а Ѵ с т у п е н и . ) H . А . Р и і с с к а г о - К о р с а к о в а . ) 

, 1
 

J J 
w 

« 
f = f = 
i i 

ï f r f -
J i 

=f=f= 

Т А Б Л И Ц А X I . 

П Р Е Р В А Н Н Ы Й ( Л О Ж Н Ы Й ) К А Д А Н С Ъ . 

1 . З а д е р ж а н і я в н и я ъ . 

( И з ъ „ У ч е б н и к а г а р м о н і и " 
H . А . Р и м с к а г о - К о р с а к с . в а . ) 
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( И з ъ „ У ч е б н и к а г а р м о н і и " 
H . А . Р и м е ка г о - К о р с а к о в а . ) 

З а д ѳ р ж а н і я в в ѳ р х ъ и въ 2 - х ъ г о л о с а х ъ . 

3 . П Р И М Ѣ Р Ы П Р Е Д Ъ Е М А . 

4 . П Р И М Ѣ Р Ъ О Р Г А Н Н А Г О П У Н К Т А . 

( К о н е ц ъ а р і и к н я з я И г о р я и з ъ о п . „ К н я я Ь И г о р ь " 

5 . . П Р И М Ѣ Р Ъ С Е К В Е Н Ц І И . 

( М о т и в ъ и з ъ д о м л н а н т с е л т а к к с р д а і р а з р ѣ ш а ю щ а г о с я ЕЪ т о н и -
ч е с к о е т р е з в у ч і е . ) 



і н 

Т А Б Л И Ц А XII . 

П Р И М Ѣ Р Ы М О Д Ѵ Л Я Ц І Й 

( И з ъ ^ У ч е б н и к а г а р м о н і и " 
Н . А . Р и м с к а г о - К о р с а к о в а . ) 

і ) С ъ п о м о щ ь ю а к к о р д о в ъ о б щ и х ъ д в у м ъ с т р о я м ъ . 

Д э м а ж . L a м и н . Д о м а ж . L a м и н . 

2) С ъ п о м о щ ь ю х р о м а т и ч ѳ с к а г о х о д а . 

Д о м а ж . L a м и н . Д о м а ж . R e м и н . 

3) С ъ п о м о щ ь ю . у м о н ь ш о н н а г о с е п т а к к о р д а . 

Д о м а ж . L a !» м а ж . 

u 

Д о м а ж . Д о d м и н . 

1» 

Т А Б Л И Ц А XIII . 

О Б Ъ Е М Ъ ( д і а п а з о н ъ ) Ч Е Л О В Ъ Ч Е С К И Х Ъ ГОЛОСОВЪ. 

Г е р о и ч е с к і й 

т о н о р ъ . 

Л и р и ч е с к і й 

О б ъ ѳ м ъ м у ж с к а г о г о л о с а : 

В т о р о й П е р в ы й 

б а с ъ . 0 а с ъ -

Т е н о р ъ 
б а р и т о н ъ . 

Б а с ъ 
б а р и т о н ъ . 

О б ъ ѳ м ъ ж ѳ н с к а г о г о л о с а : 

Н и з к о е 
к о н т р а л ь т о . К о н т р а л ь т о . 

Д р а м а т и ч е с к о е Л и р и ч е с к о е 
с о п р а н о . с о п р а н о . 



Т А Б Л И Ц А XIV. 

1 . М Е Л О Д І Я П А С Т У Х А . 

и з ъ о п о р ы „ Т Р И С Т А Н Ъ И И З О Л Ь Д А " В а г н ѳ р а . 

M o d e r - a t o . 
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accel. 

2 . Т Е М А И З Ъ І І І - е й Ч А С Т И К В А Р Т Е Т А F - D U R . 

Б е т х о в е н а O p . 5 9 . 
A d a g i o m o l t o e m e s t o . (медленный восьмушки) 


