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:;i 
ПРЕДИСЛОВИЕ -~ 

Гармония как учебная дисциплина является важнейшим элемен~; 
том в обучении молодых музыкантов. За два столетия своего сущест-.· 
вования предмет гармонии. жестко стабилизироВ:3J1ся. Но в настоя~§ 
щее время он стал все более и более противоречить реальной музы.,; 
кальной действительносТи. До начала 60-х годов это серьезное от•; 
~авание еще не было заметным, потому что концертный репертуар,. 
предназначенный для самоЦ широкой аудитории, весомо опиралсJi: 

на классическую MYЗJ:>iKY конца XVIII и первой половины XIX веков, 
а именно этот период полностью соответствует нормам традицион­

ной школьной гармонии. Ныне же, когда на концертных эстрадах 
заняли прочное положение значительно более сложные сочинения 
композиторов хх века, когда возродились многообразные и интерес­
ней'шие-пласты старинной и доклассической музыки, весьма далекой 
от классических норматнвов, когда резко вырОО общекультурный и 
эстетический УJХ?Вень рядового слушателя, ;.. изучение гармонии 
традиционно сложившимися путями перестало удовлетворять слу-

" ховому опыту .. Нормы и правила гармоник, трактуемьiе в большин­
стве учебнмков и учебных пособий,' часто не 'находят подтверждения 
в исполняемых музыкантами произведениях, вцходящих за рамки 

узкой полосьi венского классицизма и'раннего.ро.мантизма. 
Данное учебное пособие нацелено на .преодоление хотя бы части 

сложившейся диспропорции. Но использование его в ~рактических 
занятиях предполагает основательную методологическую пере­

стройку прежде всего позиций· преподавателя, ведущего этот курс. 

От его чуткости к происходящим знаменательным переменам в об­
щественном музыкально-эст~ическом сознанииj от его такта в об­
ращении с разнообразнейшим нотньiм мат'ериаJiом И от его желания 
приблизить свой предмет к реальной художеСтвенной практике за-

, внсит ycuex д~а. Дальнейше·е -же топтание на месте, хотя и хорошо 
обжитом, лишь умножает вред, который сказывается в несправедли­
вом сужении теоретич6ского и эстетико-слухового кругозора Сту­
дентов. 

Три узловых принципа необходимо осмысл.ить и пронизать ими 
дифференцированный стилистический курс гармонии. Они послу­
жат отправной тоЧкой у~оверщенствования курса. 

Первый: не существует и н.е может существовать единых норм, 

средств, закономерностей и правил гармонического языка, верных 
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для всех эпох и композиторов, - есть много систем и стилей гар­

монии, иного самостоятельных гармоний, каждая. со своими инди­

видуальными особенноСтями и свойствами. 
Второй: для теоретического описания особенностей гармониче­

ских стилей, отличных от классического мажоро-минора, необходи­
мо Применят~ Широкие (нередко совершенно новые) логические по­

нятия, не сводимые к понятиям традиционной мажоро-минорной си­

стемы. Это значит, что многие термины: традиционного курса гармо­
нии (вк;I'J<>чая такие "глобальные",. как тональность,. функциональ­
ные группы аккордов (S,D,T>, устойчивые и неустойчивые ступени, 
ладовые ·тяготения), родившиеся ~ак отражение единсtвенно специ­

фических свойств мажоро-минорной музыки, не годятся для полнО-: · 
ценного, теоретически и исторически. верного описания нетрадици­

онных гармонических явлений. .Последнее обстоятельство может 
восприниматься достаточно болезненно, хотя для учащихся, кото­
рые. начнут ,пр6хождение этого курса заново, данный принцип ста­

нет само собой разумеющиt.iся. Это вполне понятно: коль скоро за­
кономерн6сти разных гармоний порой сильно отличаются дРУ,г от 
друга, то и язык их теории может значительно разниться. 

Третий: в оценке г.iрмонических явлений (как композиторского 
творчества, так и в работ<!х учащихся) неправомерно говор1;1ть о 
безусJWGных ошибках, об абСолютно правильном и неправильном. 
"Хорошо" или" плохо", "правильно". или "неправильно" следует рас­

ценивать только в рамках соответствия или несоответствия опреде­
ленному гармоническому (и шире - композиторскому) стилю. Все 

оценки такого рода дО,IJжны быть соотнесены со всем кругом решае­
мых художественно-эстетических. или технологических задач, со 

всем спектром содержательно-выразительных средств. 

С педагогической точки зрения быЛо бы: заманчиво изучить гар­
моническ.ий язык конкретных композиторов разных эпох и направ­

лений. Но на практике эта задача невыпо-лнима, та~ как гармонИче­
ский стиль каждого композитора входит составной частью в его це­

лостный авторский стиль и тесно взаимодействует со всеми другими 
средствами музыкальной выразительности: мелодикой, ритмикой, 
полифонией, процессами формообразования, содержательной, об­
разно-эмоциональной и жанровой направленностью сочинений. 

И~учить все это в желаемом объеме для каждого автора не представ­
ляется возможным. В то же время принципы гармоник мноmх ком­
позиторов часто очень сходны. Их можно обобщить, описать и даже 
·реконструировать в учебных упражнениях. 

Поэтому мы предлагаем строить особые, созидаемые в учебных 
целях инструктивно-технологические гармоническне стили, кото-
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рые обобщат и обнажат в заостреJtНом, рафинированном виде самые 
характерные чертц исторических эпох и направлений. Собственно 
rоворя, традиционный курс гармонии также является инструктивно­
технологическнм. -Его Ст~истика не принадлежит конкретtfо ни Мо" 
царту, ни Шуману, ни Чайковскому. Отсюда· - учебнЬ!Ц, инструк­
тивный характер большинства. упра?lшений, выполняе~ых учаЩи­
мися. То новое, что мы вводим в наш курс, вовсе не инструктивность 
зад<щий, ~ разнообразие. и многоликость -ре3льно 7сложивших~я 
гармонических сисrем, законов и норм rармонического ~ышления. 
А Именно этоrо требуеr наше время!. , 
. Для современного прогрессивного музы~анта раз~ообразие гармо­
!fИЧеских систем ~е кажется чем-то_ странным, так как он находится 

в .необычайно ·ш1-1роком. поле стИлнсти1;1еского воздеjiствия: его слух · 
"омьiвается" огромным океаном музыки, н_ачиная от XIII века и до 
наших дней. Но такая стилистическая толерантноqъ, .воспитаJtная в 

массовой среде музыкантрв, - результат це11енаправленных ·усилий 
вед~щих исполнителей, концертн~х коллективов, учебных заведе­
ний, композиторов, ученых-~ущ~1коведов, педагогов, критиков. На­
пример, массовому с,пушателю XIX ~даже первой поJlовины ХХ ве­
ков широкий историко..:эе:rетический . контекст был совершенно не­
свойствен. 

Дело в том, что эстетические каЧ:есТвамузыкальноrо мировоспри­
ятия как общества, так и конкретного человека-Обладают. .известной 
долей 1цiерци'и; для преодоления которой всегдаяеобходимы усилия 
(как внешние, т~к и &нутренние - через q~мовоспитание). Лоэтому 
коль скор<> музыка Классического. периода о·пнралас:ь почти исклю­
чительно на один гармонический стереотип - классический мажоро­

минор, безраздельно _главенствовавший в Европе на протяжении 
. ·около двух ве~сов, то в сознании рядового слушателя сформировался 
прочный аналогичный эстетический стереЬтип. Все, что резко выхо­
дИло за его рамки, либо плохо понималось, либо вызывало эстетиче­
ский протест. Вспомним,,какие нарекания с9 сrоронЫ даже крупных 
композиторов вызы~ала смелая мысль Мусорrского, с каким трудом. 
укреплялось на музЫкальной арене искусство Дебюсси, Малера, 
Стравинского. 
. Нсдоу'чет силы слушательской инерции поставил в свое время. 

"вне закона" музыку Шенберга, Веберна, хотя сейчас мы слушаем ее 
вполне спокойно, так как в орбиту наuiего опыта интенсивно входят 
~очинения, гораздо более жесткие и непривычные, нежели опусы 
нововенцев. Этот исторический Парадокс легко понять по аналоги.и. 
Композиторы нововенской Школы, отказавшись в сво~й музыке от 
большинства дривычных в то время ассоциаций, пытались устра-
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нить слушательскую инерцию; поднимая как бы неnос~ьную тя­
жесть rоры. Ясно, что их усИJJИЯ выглядели тщетными и даже наив­
ными. Проблема решилась успешнее, когда за это взялись мноmе и 
мноmе музыканты~.Но и большим количеством сил инерцию массо­
вого слушателя вряд ли удалось бы сдвинуть, если бы на протяжении 
столетия (от 80-х годов XIX века) не происходила неустанная раббта 
по дроблению инерционной .массы на сравнительно мелкие части и 

. преодолению ее небольшими порциями. _Так, в творчестве ведущих 
авторов нашего столетия: МяскоВского, Про!<офьева, Шостаковича, 
Бартока, Хиндемита,Онеггера, Пуленка, Стравинского, Бриттена, 
Айвза, Мессиана - завоевание новых непривычных средств вырази­

тельности шло не столь' торопливо, как у ново~енцев, а главное, по­

стоян.iо сочеталось с опорой на традицию. ~ этом и .состоит целенап­
равленное преодоление иJJерции по частям, а привело оно в настоя­

щее время к полной перестройке слуховых представлений массового 

слушателя, для которого и Веберн нынче стал привЬl:чным. 
Однако проблема преодоления эстетической инерции решается в 

музыкальном искусстве и сейчас. Не секрет, что для большинства· 
населения, как в нашей стране, так и за рубежом, акту.альной час~ 
тью музыки является пссенно-танцевальная, развлекательная, эст­

радно-шля,герная, опирающаяся в большинстве образцов на эст~ти­
ческое наследие гармонии XVIII-XIX веков (только еще в более уп:.. 
рощенном вар~анте): Известно также, как трудно преодолеть повсе­
щ~стно традиции профессионального обуче1;1ия молодых музыкан­
тов, когда основу репертуара составляют пьесы XVIII-XIX веков, 

· либо написанные современными авторами по канонам :классической 
поры. Все это создает ту же самую уtтойчивую мажорно·минорную 
инерцию, которую призваны постоянно и целенаправ!lенно преодо­

левать прогрессивные музыкальные деятели: композиторы, педаго­

m, крити~1;1. воспитывая но,вого музыканта. 
Преподаватель гармонии в училище и в вузе, равно как и все пе­

дагоm на всех ст:rщнях музыкального образования, призван быть 
бойцом за посильное расширение эстетическо.го, общехудожествен'­
ного кругозора своих учащихся. И данное учебное пособие - одно из 
орудий осовременивания массового музыкального образования. 

Поскольку дифференцированный стилистический курс гармонии 
содержит немало новых положений, 11ыводов, рекомендаций, мы 
рассматривали наше издание одновременно и как учебное пособие 
для учащих~я музыкальных учи.тiищ, и как td~тодическое руководст­

во к ведению предмета педагогами. Поэтому изложение распадается· 

на основную часть и вспомогательно-м~одическую, набранную пе­
титом. 



1. ОБЩИЕ ПОЛ()ЖЕНИЯ 

Словом г а р м о н и я музыканты отра;жают одну и:З сторон му­
зыкальноnJ звучания, а именно 'сферу звуковысотных отношений 
музыкальных тонов в многоголосной ткани. 

·Целостное звучание музыкального сочинения, каким оно пред­
стает при эмоциональном восприятиJt, в анализе распадается на ряд 

тесно взаимодействующих компонентов, содержание, структура. и 
поведение которых могут быть прослежены: и отдельно. Это, напри­
мер, драматургическая линия музыкальных образов и персонажей, 
композиция музыкальных тем и фаз ра:щития, ритмика - сфера су-

' губо временных отношений звуков, темп и агогика (темповые из­
менения), артикуляция, фразировка, громкостная динамика, инс­

трументовка и др. К наиболее существенным, спеЦифическим 
' ' ./ ' ' 

средствам sыразительности, отличающим. музыку от других видов 

искусства, относятся средства, отражающие звуко(fысотную сторону 

· музыкальной ткани. Это - мелодика, гармония, полифония, факту-
ра. ' 

. Отдельные звуки, взятые последовательно или одновременно. в 
партиях разных _инструментов RllИ голосов, С,/lиваются в целое по­

лотно, на фоне которого тонкий музыкальный слух способен просле­
дить f{есколько координаций, переплетений музыкальных ните~, 
выt>исовывающих тот или иной неповторимый узор., Так; слух фик­

сирует вертикальную координацию тонов: их одновременное звуЧа- · 
ние дает акустический эффект созвучий и аккордов.· Одновременно 
прослеживается горизонтальшiя координация тонов - линейное по­
ступательное последование их в партии одноrо инструм·ента или rо­

лоса, воспринимаемое как мелодическая линия. Можно rоворить о 

диагональной координации звуков, весьма существенной для поли­
фоническоrо слышания (скажем, имитация басовой фигуры в сред-
них rолосах). · / 

Однако столь просто разделить сферы влияния ме~у Гармонией, 
мелодикой и.полифонией, п~тавив им в соответствие вертикаль-· 
ную, горизонтальную и диагональную координацию тонов, все-таки 

не удается, так как ~аж:дое .из этих средств выразительности оqросло 
для музыкального восприятия взаимовлияниями всех· соседних на­

правлений координации. Такова природа Целостного синкрстиче-
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ского постижения музыкальной ткани слухом человека! Например, 
для полноценного гармонического восприятия важн9 не только само 

созвучие (аккорд), но и переход его в другое созвучие, т.е. гармони­

ческое чувство не может обойтись без ощущения горизонтальных 
подвижек тонов - гармонического голосоведения, которое внешне 

напоминает мелодику, но, несмотря на это, является фактором гар­
монии. И если гармония - это не только аккордика, но и в немень­

шей стеriени последование аккордов, то голосоведение - движение из 
одного аккордового звука в другой по горизонтали - важнейшая со-' 
ставляющая именно гармонии. 

Мелодичес1Сая линия для развитого музыкального слуха также не 

является только линейно-горизонтальным· последованием тонов. 

Ощущение мелодического развертывания отнюдь не безразлично к 
тому, к а к и м и ' т о н а м и ' созвучий и к а к и х созвучий явля­

ются звуки мелодии в, аккордовой ткани сопровождения. Для гармо­
нического. и мелодического слуха существенны и диагональные, по­

лифонические отношения, ибо они выявляют дополнительные те­
матичес1Сuе а1Сцент~ в музыкальной ткани, способствую1,' ощуще­
нию многомерного мелодического и гармоничес~ого раз.вития. Кро­
ме того, мелодика и гармония·вбирают в себя метроритмические, 
агоГические, фразировочные средства выразительности, без которых 
они остаются мертворожденными. 

Полифоничес1Сuе приемы (имитация, канон, контрапункт) разви­
ваются также не сами по себе, а на прочной и вп'олне слоЖ:ившейся 
системе вертикальных и rоризонтальных отношений, которые суще­

ственно ·корректируют вьlбор конкретных полифонических реше­
ний. 

Точные определения границ действия каждого из названных вы­
разительных средств невозможны, И мы будем довольствоваться 
приблизительными практическими соображениями. 
Мелодика - это область Интонационно-мелодических линий, ко7о­

рые прежде· всеГQ ложатся на слух, легко запоминаю'гся и остаются в 
сознании как важнейший критерий различимости данного сочине­

ния. Это значит, что мелодия должна быть ярко индивидуализиро­
вана, высвечена:. Она размещается чаще всего в наиболее слышном 
верхнем голосе, интонируется несколько громче сопутствующих го­

лосов, выделяется темброво-артикуляционными и фразнровочными 
средствами. Степень индивидуалцзации основной· мелодии, выделе­
ния ее из круга голосоведенческих линий гармонии может быть са­

мой разной. Иногда мелодия является лишь верхним этажом не­
скольких линий голосоведения: 
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Бетховеи. Соиата №! 10, ч. Il 

В других случаях, наоборот, все линии гармонического целоrо на­
столько индивидуализированы и мелодически значим_ы, что являют­

ся равноправными мелодиями, что типично для развитой полифони­

ческQй музыки: 

И.С.Бах. Фуга XIV (! т. ХТК) 

Есть и огромное количество промежуточных с.1уч.:1ев, в которых .1и­

нии голосоведения сопоставимы с ме,1одичссю1мн построениями, и, 
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наоборот, мелодические фрагменты часто являются опорными точ­

ками голосоведенческого остова. 

Полифония - это совокупность приемов и средств многоголосной 
работы с тематически значимыми музl)lкальными построениями . 
(мелодиями, ·выразительными интонационными линиями). ~ 
На долю гармонии приходится, таким образом, область1_не схва-:­

ченная целпком другими средствами. Итак, гармония - это.средст­
во музыхмьн.ой выразительн.осiпи, охватывающее сферу исооль­
зооан.ия созвучий в их сочетаниях друг с другом. Но гармония - это 
и наука о созвучиях и их сочетаниях друг с другом в контексте цело­

rо. Наконец, гармония - эТо учебная дисциплин.а, изучающая ООьем­
но-звуковысотные явления музыки: созвучи_я, сопряжения, соедине­

ния созвучий, всю.систему аккордовых средств. 
Велика роль гармонии в .формировании художественно-эстсrиче­

ского. воздействия/музыкального сочинения. С XIII века гар_моничеL 
ское наяолнеf!ие музЫки непосредственно созидает мир образов и 
эмоций, активно уч~ствует в процессе формообразования произве­
дения. Недаром эта .сфера выразительности названа столь ~мким 
греческим словом, означающим красоту, соразмерность, совершен­

ство. 

Гармонические средства Qыразительности существовали не всег­

да. Во многих национальных культурах <особенно на ВоСтоке и. в 
Африке) гармонические компоненты и сейчас являются не харак­
терными. Так, в Европе. вертикальн~е соотношения тонов стали 
осознавать только .в X-XI веках. В Россию аккордовое слышание. 
пришло лишь в XVII веке через польскую и украинскую культуру, 
раньше соприкоснувшихся с западнрсвропейс:кимискусством•. 

За. время своего исторического развития гармония претерпела 
многочисленны_е качественные изменения. Особенно интенсивно она 
преобразовывалась в XVI. веке в ТJ>орчестве итальянских мадригали­
стов (Вичентино, Джезуальдо, Маренцио, Монтеверди> и на протя­
жении XIX И ХХ веков, достигнув в этЬ время исчерпьi:вающего раз:­
нообразия ( вначале - двузвучие старинного оргаыума, затем - дол­
гая стадия трезвучной эволюции, в наши дни.- сложнейшие много­

структурные аккордовые комплексы). 

Очень-разной в отдельные эпохи была и системообразующая роль 
гармонии. Наивысшего этапа систематичности и нормативности гар­
мония достигла в музыке Гайдна, МоцаРта, Бетховена. В· этот пери­
од гармония стала главнейшим формообразующим и темообразую-

* Своеобразное разв•iтие rармоничсскнх ощущений формировалось в многоголос­
ной русской народной nесне с ее опорой 1ц~. так называемую 11одгоJЮсочную полифо­
нию .. 
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щим фактором. Вместе с метроритмом и жанро-танцевальной Q<:но­
вой она сделалась наиболее стабильной, неизменJilемой чертой музы­
кальною целою. В друmе эпохи гармония не обладала этой силой 
стабилизации. Наоборот, в ней могли усиливаТЬСJil черть~: индиффе­
рентности (безразЛичИJil к друmм средствам). либо яркой, тематиче­
ски важн"й индивидуализации (как, например, в музыке итальян­
ских мадригалисто~ X:VI столетиJil или в большинстве композитор­
ских стилей конца XIX- начала ХХ века). 
Таким образом, роль и значимость гармонии в музыке _разных 

эпох·и нап[>авлений сильно варьируется. РазнЯтсS!_ эстетические и 
технические ее характеристики. 

Чтобы; ори-ентироватьСJil во всем этом разнообразии, научитьсJil 
1 - • • • 

анализировать мноючисленные проявления гармонических средств, 

чтобы самостоятельно овладеть koтJil бы некоторыми приемами и эф­
фектами; предмет следует изучать поэтапно, последовательно, вво-
дя элементы: разных стилей гармонии. · · 

Дифференцированные системы гармон"и, принятые в :этом учеб­
.но~пособии, условно~обобщенные, но.опирают.ся они на реально су­
щест'вовавшие и существующие музыкально-истор"ческие явления. 
Каждую гармоническую систему мы старались максимально лока­
лизовать в свQИХ специфических прояв.л~ниях и лоmчески индиви­
дуализировать; В реальной музыке такие очищенные, "рафин1:1ро­
ванные" средства встречаются не очень часrо, но позволяют легчtЪ 
освоить их в учебн~м процессе. --

-1. Стилист~ческие направления в Гармонии 

Для раздельною по.этапною изучения вЬlделим десять дифферен­
цированных снстем гармонии (табл.1). В определении каждой из 
них нужно опираться на три важных параметра: 

1) звукоряд, на котором базируется та или иная система; 
2) структура и выбор созвучий; -
3) связи и соотнош_ения соз'вучий, преимущественные типы и 

принципы связи. 

, Конкр~тный композиторс~ий стиль порой целиком опирается на 
ту .или иную систему, но чаще в нем различимы черты мноmх сис­

тем. Исторически разные направления гармонии та~же _ частично 
совпадают с границами художественно-исторических эпох (таких 

как Средневековье, Возрождение, Барокко,-Классицизм, Романтизм 
и т.Д.), но во многих случаях и перекрывают последние. Так, для 

музыки Средневековья характерно зачаточное состояние гармонн­
ческнх представлений <IX-XI вв.). В это время слух европейцев ос­
ваивает пока лишь отдельные гармонические интервалы (октавы, 

1 

14 



Таблица 1 

Элементы систем гармонии 

1)ю -гармонии _ Звукоряд, выбор аккордов Связь аккордов 

Натурально-ладо- Диатоника; маЖорныс и минорные трезву- Свободно-диф-:' 
вая (натурально- чия, реже секстаккорды,. квартсекстаккор- фузиая 
диатоническая) ды, уменьшенный секстаккорд, еще реже 
гармониil септ" и нонаккорды 

Хроматич~ская тер-
цовая (трезвучная) 

Хроматика; мажорные и минорные трезву-
чия, .секстаккорды, реже квiртсекстаккор-

Свободно-диф-
фузная. 

гармония ды,уменьшеш1ые и увеличенные созвучия, 

минимум септ- и нонаккордов 

ЭJU1иптическа11 rap- хро'матика; септ- и нонаккорды, реже трез- Свободно-днф- · 
мония вvч•1я, секст- и квартсекстаккорды · l<Ьvзная 

Классически~ ма- Диатоника, альтерационная хроматика; ма- Функционально 
жоро.-минор жорные и минорные трезвучия, секст- и -векторная 

квартсекстаккорды, малые септаккорды, S-D-Т-связь 
уменьшенный септаккорд, редко уменьшен-
ные и увеличс1111ые тDС'звvчия 

Плагальная гармо- Диатоника, альтерационная хроматика; ма- Функционально 
HИll жорные и минорные трезиучия, секст- и -векторна.11 

квартсекстаккорды, малые септаккорды, D-S-T - связь 
DСже уменьшенный септаккорд 

Новомодалышя гар- 1 lародные иш1 искусст11енные звукоряды; Свободно-диф-
MOIHlll терцовые или 11етерцо11ыс созnvчия Фvзная 

Диато~ическая не- Диато1.шка; кварто-секундоиые аккорды Сuободно-диф-
тер11оnая гармош1я dJvз1iaя 

Хроматическая не- Хроматика; кварто-секундовые аккорды Свободно-диф-
теоцовая гаомош111 <hvзная 

Лолиrармония Диатоника, хроматика; трезвучия и се.птак- Сuободно-диф-
корды в наложении l1hvзная . 

Многозвучная Гар- Хрома тика, реже диатоника; кластеры и ·свободно-диф-
МОllИЯ м1ю1uзву•111ые комплексы . l<Ьvзная 

квинты, кварты, терции). Однако уже в XП-Xlll веках (Адам дела 

Аль, Гийом де Машо, Перотин,Леонин, Филипп ~е Витри и др.) мож­

но уll'идеть довольно развитое многоголосие с четкими элементами 

будущей музыкальной системы Возрождения. 
В эпоху Возрождения <XIV-XVI вв.} интенсивнейшим образом 

развивается натурально-ладовая (диатоническая) гармония. Но в 

недрах позднего Возрождения <Палестрина, Лассо, Джезуальдо) за­
рождают<;:я Элементы будущей мажоро-минорной системы XVIII ве­
ка и мощно развивается система трезвучной хроматической гармо­

нии, которая перекочевывает и в эпоху Барокко <XVIl-нaчa,10 
ХVШв.). , ' -
Всю эпоху Барокко пронизывает своеобразная борьба трех систем: 

натурально-ладовой, т~рцовой хроматической и мажоро-минорной, 

победитс.лем из которой выходит классИческий мажоро-минор, кото­
рый и утверждается как главенствующее направление со второй по­

ловины XVIII·вeкa (Гендель, Бах, Рамо, Куперен, Вивальди, Глюк, 
rайдн, Моцарт, Бетховен). . 
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Ранние романтики <Шуберт, Мендельсон, ·Вебер, Шуман, Шопен, 
Лист) еще во многом сохраняют верность мажора-минорному мыш­

лению Бетховена, но в их музыку все больше и РС>льше пj>оникают 
элементы Q<>гатейu.iей по с_воим средствам эллиптической гармонии. 
У композиторов позднего романтизма и постромантизма (поздний­
Вагнср, Фр;щк, Брукliе.р, Вольф, Малер, Р;Штраус, Григ, Сибелиус 
и др.) эллиптическая система гармонии уже явно преобладае-r. 

В русской национальной к9мпозиторской школе, н~чиная с Глин­
ки, складывается самобытная система плагальной гармо'ниИ; кото­
рую до сих пор считают одной из _самых характерных черт русской 

музыки, хотя интерес i< "плагализмам" выказывали и зарубежные 
авторы (Шопен, Вольф, Григ, Франк). Русские композиторы (осо­
бенно Мусоргский_, Бородин, Римск!!_й-Корсаков) проявляют боль.: 
шой интерес И к натурально-ладовому стилю, хорошо отражающему 

диатонизм народной песни, и к х,роматичсской тсрцовой гармонии 

(для воплощения, например, сказочной или восточно-ориентальной 

образной сферы) .Таким образом, во второй по.Лавине XIX века мож­
но ОТМСТИТЬ ВОЗ рождение ВОЗНИКШИХ В старИl'IНОЙ музыке натураль­
НО-ЛаД.ОВОf\ и т_срцовой хроматической систем. 

У композиторов построманти'зма заJ)ождастся интерес к много-
: звучной гармонии и полигармонии (Григ, Бородин, Мусорrский, Де­
бюсси, Скрябин~. Но на1:1бо:iьшего развития. эти сложные системы 
гармонии, а также. нстерцовыс гармонические·средст:ва достигают в 

творчестве композиторов ХХ века (Шснбсрг, Б~рг, Всберн, Стра- _ 
винский, Хиндсмит, Барток, Мясковский, Прокофьев, Онсггер,..Шо­
стакович, Мсссиан и т.д.). ХХ век характерен и тем, что здесь актив­

но используются свойства практически всех систем гармонии, ело-

- жившихся нач~;rная c-XI-XIII веков до нашего врсмснц. 
Как видим, изучение гармонического я~ъ1ка разных художествен-

, но-хтстиЧсских эпох сопряжено с мноrоу\)Овневостью гармониче­
ских идей и -Принципов. В '?дну и ту же эпоху можно обна.ружить 
чсртhl весьма раЗных гармонических. систем, осваивать, которые тем 

НС менее .необходимо порознь. Отсюда вытекает важная методиче­
ска.я идея - строить kypc на основе сугубо гармонических учебно-ин­
структивных систем, берущих питательные соки в музыке· конкрет­
ных КОМПОЗИТОрОВ и ::тох, но нс сводимых к ним напрямую. 

Практика показывает, что все многообразие средств гармониче­
ского языка за пр0шсд.шис 1000 лет· довольно полно охватывается 
теми дссятьiо обобщенными системами, о которых мы говорили вы­

ше. Может ли их быть больше? .Конечно, сели выделять специфиче­

ские по;:~сп1л~1 (скажем, ;щатоника ::>гюхи Дюфаи, диатоника Лассо, 
диатоника Mycoprcкoro, гармония ;:~жаза). А может ли их быть мен.ь-

16 



ше? И все ли их необходимо тщательно изучать? Ведь известно, .что 
сносное овладение даже одной из них - хорошо разработанной систе­
мой классического мажора-минора - нередко задача трудновыпол­
нимая. Что же ~:сварить об изучении целых десяти автономных сис-
тем! · 
·Многочисленные сомнения моrут рассеяться в процессе работы. 

Во-первых, необ~одимо больше доверять интуиii,ии и любознатель­
ности учащихся, для которых соприкосно!lение с новым нередко зна-.:· 

чительно более интересно, нежели долгое "пережевывание" привыч-. 
ного. Во-вторых, в курсе предусмотренЬl: своеобразные "мостики", 
общие точки, сходные приемы работы, облегчающие Переход от од­
ной системы к другой. В-третьих, система классического м~жора­
минора в данном учебном пособии изложена предельно доступно и, 
будучи очищенной от наслоений других стилей (как-овое нередко на­
блюдается в традиционном курсе), требует гора_здо .меньше ycИJUJй 
для овладения ее основными законами и средствами выразительно­

сти. В-четвертых, разумеется, не обязательно, -чтобы все системы 
изучались с одинаковой тщательностью. Следует считаться со вку­
сами конкретного преподавателя, с подготQвкой групп, с профессио­

нальной ориентацией обучающихся. 
Рассмотрим подробнее свойства и различия тех параметров. гар­

монического языка, на основании которых мы провели разrраниче-

ние учебно-инструктивных стилей. , ' 

2. Типологи" звукоряда~ 

Применение того или иного звукоряда дает предсТавление об эпо.:. 
хе, ее эстетике, национальном сво~образии музыки. Изучение 
свойств звукоряда, на ступенях которого строятся те или иные со­
звучия, позволяет получить сведения о самих этих созвучиях, их 

числе, разновидностях, интонационных особенностях голосоведе­
ния. 

Среди наиболее распространенных звукорядов можно выделить. 
следующие: · 

1) натурЗльная с~миступенная диатоника; 
2) натуральная двенадцатиступенная хроматика; 
3) альтерационная диахроматика; 
4> звукорядьi ладов нар0дной музыки; 
S> искусственные звукоряды. 
·Натуральная семиступе1111ая диато11ика - это ладовая структу­

ра, гамма которой (ближ~йшее последовате.Льное расположение зву­
ков) строится по тонам и полутонам и звуки которой можно распо­

лоЖить подряД по чистым кварта'м или чистым квинтам. В самом де-
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ле, если от любого звука построить подряд 6 чистых кварт или 
квинт, а затем привести все полученные ноты в Пределы одной окта­

в~, то будет составл~н именно натуральный диатонический звуко­
ряд: 

Диатонический Звукоряд IJi:: замкнут, т.е. е~ можно начать и закон­
чить любой ступенью. Все октавные звуки в нем подобны друг другу. 
Н атуральпая .двенадцатиступенная хроматика - это звукоряд, 

заполняюЩий октаву ровными пСIЛутоновыми шагами. Его можно 

получить либо построением ""хроматической гаммы, либо посредст­
~ом 11 ·ходов подряд по чистым ·квартам или квинтам: 

Хроматика не замкнута, т.е. ее гамму можно начать и закщ1чить 
любым звуком. Октавные·тоны в ней, если их пра1щльно подобрать, 
подобны друг другу (чистьiе октавы). В условиях равномерной тем­
перации хроматический звукоряд является одной из наиболее пол­
ных ладовых систем. 

Альтерационная диахроматика возникает на базе натуральной 
диатоники в еезу.л~тате альтерационных полутоновых изменений 

отдельных ее ступеней. В реальной практике возможно разное насы­

щение диатоники альтерациями. В простейших случаях возникает 
звукор'яд с одним-двумя альтерированными вариантами: · 
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В более сложНы:х случап этот звукорц вплотную сблюкаетсjl с хро:.. 
матиiсой и может стать даже более разветвленным из-за двойной 
альте:рационноif трактовки отдельных тонов: 

И.С.Бах. Фуга XXIV ( 1 т. ХТК) 

Зву1:оряды .ладов народной музы1:и отражают сложившееся в раз­
ныХ национальньiх культурах многообразие особых систем звуко­
вых отношений. Приведем лишь некоторые широко распространен-
ные звукоряды: · • · 

7 

~ • i·I· в 1 
Е О. ~а;м:ническая О 
' минорнаsr гамма 

~, .... 
Q пе;iтатоника 

~-·· •• ~-·· Q 1 
Два~ы гармоническая· 
. .мажорная гамма· 
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У одних наJЮдов бытуют з.вукоряды с интервалами теснее полутона 
(например, некоторые арабские и индийские лады насчитывают-17 -
22 звук.а), у других окт'!ва делится на участки необычной длины (S и 
7 равных частей: например, пе;wг· и слендро на остр(>ве Ява). 

Здесь отдельно не .выделяются так называемь1е церковные или старинные лады 

(ионийск1:11i> фригийский, лидийский и т.д.), так как rnммы их практически совпада­

ют с натуральнQй диатоникой и сами они, )10 Сути, яw~яюr:я разными октавными ууа­

СУками диат,оническоrо звукоряда: дорийский - от d до d , фригийский.- от е до е и 

т.д. 

Исqсственные звукоряды создаются композиторами и мастерами 
музыкальных инструментов. Так, уже в XVI веке. итальянский ком­
позитор Никол:о 'Вичентино СТJЮ:ИЛ клавишные инструменты (так 
называемые архичембало и·архиорган) с делением октавы на 24 и 36 

· равных интервалов. Он ·же пиеа,л мадригалы и друmе сочинения с 
.применением четвертитонов и 1/6 тона (эти я~ления сейчас называ­
ют микрохромаtпикой). Примерно такие же темперации ВОЗJЮДИЛ в 
ХХ веке чешский композитор Алоиз Хаба, писавший квартеты с де­
лением ок~авы йа 24 и 36 тонов. Некоторые теоретики предлагали 
делить октаву на еще большее количество' частей (Гойфлинr на 50, 
Меркатор на 53, Дробиаш на 74, Мах на 720, Сове'р на 3010). 

Зiiукоряды изобретались такЖе на ()азе равномерной двенадцати­
тоновой темперации. Так, Г:Линка nервым творчески претворил це­
лотоннЬl:й звукоряд (гамма Черномора): За ним последовали Дарrо­
мыжский,' Чайковский, Дебюсси, Мессиан: 

Чайковский. Пиковая даМа, V.картииа . . . 
8 
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ее нёр ка." 

Римский-Корсаков впервые создал гамму "тон - полутон". Оливье 
Мессиан иЗобрел целую группу ладов так называемой "ограничен­
ной транспозиции" (т.е. имеющих не 12 разных тональных позиций, 
а меньше - 2,3,4,6). Целотонная гамма и лад "тон - полутон" явля­
ются разновидностями мессиановых ладов ограниченной транспози­
ции, или симметриЧных ладов (Ю.Н. Холопов): 

Барток. Свободные вариац1щ 

9 ЛАо~i.о piJ ca.tmo, eиgu!l"e . 
·\. 

Активно применяли искусственные звукорsщы Барток, Шос'Гако- · 
вич, Щедрин, Тищенко и многие другие. У Шостаковича спецнфи­
чеекие звукоряды с обилием пониженнЬl:х ступеней являются важ-
нейшим выразительным средством ero музыки: · 
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Шостакович. 24прелюдии,№10 

\ 

3. ·Структура и выбор созвучий 

Для музыки разных историческ.их эпох характерно различное от­

ношение к структуре созвучий. Инструктивные стили rармонИи так­
же разнятся по вы.бору и строению аккордов. 

Основное разделение созвучий ведется по двум большим группам: 
1) терцовые аккорды; 2) нетерцовые аккорды. 
Терцовыми называют созвучия, вкЛючающие не менее трех раз­

ных звуков, которые при желании можно расположить строго по • терциям, н~зависимо от их исходного расп.оло~ения: · 
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То есть реальное расположение аккорда может включать любые иН'1 
тервалы (и секунды, и септимы, и кварты, и квинты). Но если его 
можно путем октавных перестановок, звуков распоЛ"ожить по боль­
шим и малым терциям, то такой аккорд следует отнести к разряду 
терцовых. Терцовые созвучия: трезвучия (аккорды из З тонов), сеп­
таккорды (аккорды из 4 тонов)' нонаккорды (аккорды из 5 тонов)': 
Реже можно встретить и еще более мноi-озвучные комплексы: уНде-

. цимаккорды (6 тонов) и терцдецимаккорды (7 тонов). Названия им,' 
начиная с септаккорда, даются по интервалу, заключающемуся 

между крайними звуками чисто терцовоrо распоЛожения. 
Терцовые аккорды могут использоватьс~ в вертикальных наложе­

ниях друг на друга, что называется полигар~онией (или пмисоче­

таниями): 
1 

B.Evans. Turn out the Stars 
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Нетерцовы.е аккорды невозмо~но расположить строго по терци­

ям. Как бы мы ни старались, но. во всех расположениях эти созвучий 
кроме терций всегда дадут кварты или секундl!I, выходящие за пре­

делы чистой терцовости. Нетерцовые созвучия Подразделяют на 
квартовые (их можно расriОложить По кварт~м nодрМ), кварто-тер­
цовые; кварто~секундовые, С"екундовые: 

13 l к 
о 

~1 
W IV 

~-r· -1 i 6 aa::::tJJ 
И терцовые и нетерцовые аккорды могут иметь много разных рас­

поло!f<ений- (комбинаций данных звук\)В, рассредоточенных по всему 
объему звукоряда). Трезвучньiе комплексы имеют по 6 распо;юже:... 
ний (если исключить из рассмотрения октавно по;щбные распо­

ложения): З · 2 · 1 • 6. Четырехзвучные· имеют 24 комбинации: 
4 · 3 · 2 · 1 • 24, пятизвучные - 120: $ · 4 · ·з · 2 · 1 '"' 120 и т . .:i. Но 
любое расположение можно привести к этшwнному виду, наибо.1ее 
простому и привычному: 

. . ' 
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В Приложении помещены ·интервальные таблицы всt;х возмож­

ных трех-" чстырехзвучных аккордов, кЛассифицированных, снаб­
женных индексами И сведенНЬ1х к той или иной эталонной форму,1е. 
Как пользоват~я этими таб.Лицами ,. мы -покажем далее. 

Популярность аккордовых структур неодинакова. Долгое время 
главным созв~чием в европейской музыке было трезвучие. В XVIII 
веке _усилилась тяга к септаккорду, а в XIX веке довольно последо­
вательно эксплуатируются качества нонаккордов и полигармонии. в 
х~ веке наст.упает эра неТерцовых созвучий, хотя одновременно ак­
тивно используются и терцовые. Традиционная теория долгое время 
не признавала самостоятельность нетер~овых компле_ксов. По старо-· 
му определению, аккорд - это только то созвучие, которое непре­

менно может быть расположено по терциям. Такая ограниченная 
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трактовка сущности аккорда. перестала удовлетворять музыкальную· 

практику. 

4. Связи и соотношения созвучий· 
•, . 

Исторически сложились два типа связи аккордов: свободно-диф- ' 
фузный и функционально-векторный. 

Свободнсгдиффузная связь гармони}J ·подразумевает, что за дю­

бым созвучием может следовать любое другое без каких..:либо прин-:; 
ципиальных предпочтений (либо эти предпочтения местц~е, конк­
ретно-стилlfстические, продиктованные волей автора, характерны­

ми аккордовыми оборотами именно данной n.ьесы), т.е1 пОСледова­
тельность·аккордов формируется Личными ощущениями композито­
ра, мелодикой, ритмикой, полифоническими задачами, голоса.веде­

нием. Чисто гармонические нормы или законы, которые оказывали 

бы заметное влияние на выбор последований, здесь 11есьма .Локаль­
ны. Этот свободно-диффузный (рассредоточенный) тип связи про­
слеживается в музыке Xlll-XVI веков; а также в музЫке поздних ро-
мантиков и в ХХ ст(lлетии. . 
, Фующиональнсгаек_торная связь подразумевает явное преобла­
дание определенных гармонических отношений над другими. Так, в 

классическом мажоро-миноре преобладающее направление аккор­
довых последов~ний определяется функциональной формулой S-0-
T. В плагальной гармонни, наоборот, формулой 0-S-T. Кроме тЬrо, 
в этих стиЛях-доминиру.ют кварта-квинтовые соотношения созвучий 
<Т-S; 0-Т; II-0;· Кб4-О или S-T;- 0-Ш. Таким образом, композитор, 
испольЗуlощий принцип функционально-векторной связи, не впол- · 
не свободен в выборе последовательности созвучий; наоборот, устой­
чивая традиция Диктует нормы: выбора созвучий, их соотношение и · 
последование. Каждое созвучие используется лишь в типичных для 
него сочетаниях, типичном голосоведении и во вполне определен­

ных местах формы. 

5. Тотальные и .fIОКальные гармонические тяготения 

Прежде чем перейти к изучению конкретных гармщшческих сти­
лей, рассмотрим важнейшие всеобщие для {'армонии принципы ак­
кордовой связи. 

· Гармоническое мыщлен_ие мол~е мелодического; оно унасЛедо­
вало от последнего некоторые черты, и прежде всего теснейшую 

связь с п~)оцессом музыкального формообразования и с временнЫм 
·развертыванием музыкальной речи. Гармонические ощущения под.­
ключились к общему круговороту музыкального развития и средст­
вами гармон_и~ укрепили его. в 'музыке венских классиков гармони:.. 
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ческий ф~ктор стал даже преобладающим, отчеrо в теории возникло 
ложное представление о самостоятельности действующих в нем сил, 

об имманентности, неза1111симости гармонических законов. Даль­
нейшее излож"ение покажс-Р., что эта точка зрения .перестала быть 
актуальной. 

· Любое музыкальное сочинение, развертываясь во времени, рас­
. членяется на фрагменты разной продолжительности и степени за­
вершенности" т.е. сочинение подается как бы "порциями", "кванта­
ми", помогающнми слушателю усвоить целое и ощутить ero конст­
рукцию, композицию. Этот процесс во. мноrом аналогичен речи: 
разговорной, театрально-сценической,, ораторской, где общий поток 
непременно членится на предложения, фразы, идиоматические обо.-
роты и даже отдельные слова. ' · 

Моментьi расчленения в музыке называются цезурамц. _Цезуры 
'могут бьiть разной степени f;:~убины, в зависимости от тоrо, какими 
средствами они выполнены и сколь значительные фрагменты целого 

они отделЯ:ют: части цикла, крупные раздел'Ы формы или фразы, мо­
тивы, предложения внутри периода .. ФакторЫ цезуры: 

. 1) пауза, реально отделяющая музыкальные фрагменты отсутст-
вием звучания; .. 

2> остано81са на долгой ноте, которая действует подобно пауЗе, 
но как бы озвученной; · 
. 3) ритма-интонационный повтор музыкальноrо матери~а (по­
вторение ритмического узора мОтивов, фраз, повтор предложений, 
секвенцИи и др.); 

4) резкий 1:онтраст материала. 
Существуют и более спецИфические факторы, о которых мы рас­

скаЖем подробнее далее: это - гармоничес1:ое 1:адансирован,ие, при­
сущее 1СJ1ассической музыке XVIII-XIX веков и гармонич~ским ст1:1-
лЯм, оенованным на классическом ма:жоро-миноре; фразировочное 
разделеиие фрагментов .. 

Цезуры охватыв~ют свQим действием всю ткань сочинения, вклю­

чая и гармонию. Наиболее же рельефно расчленение ~ыражено в ме­
. лодии; поскольку. меЛод:Ия более всего связана с человеЧеской 

, 1 1 

речью. Однако и в гармонии могут быть ·выявлены остановки на 
долгих аккордах, паузы, повторы ~ резкие контрасты: 



Бетховен. Соната № 6, · ч. /1 
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·.....:.__:...., 

..___, ._...,..· 
Но мало расчленить целое на фрагменты. Не менее важно создать 
внутри этих фрагментов объединяющие токи, сцепляющие силы, 
которые не .позволяли бы квантам музыкальной речи распадаться 
далее на разрозненные звуки и созвучия. Такие ёилы в музыке име- , 
ются ..., это силы фразировочного сцепления. Механизм их действия 
также заимствован из раэrоворной, актерской, публичной речи и 
представляет собой взанмосоцодчинение элементов музыкального 
звучания. Звуки, порождающие музыкальные мотивы и фразы, не 
безлики. Одн.и из них более массивны, значителЫiы; весqмы. Другие 
более леrки, устремленны, наnравленны. Каждый звуковой элемент 
в фразе отличается своей дозой фразировочной весомости, т.е. про­

цессуальной значимости и выделенности. ·сочетание и соотношение 
весомых и маловесомых элементов рождает особые воJШовые про­
цессы в квантах музыкальной речи, соподчиненность и направлен­
ность звукового развертывания (см. рисунок). 

Таким образом, более весомые элементы берут на.себя рол~ опор­
ных, Главных фаз развития, менее весомые выполняют функцию за- . 
полнения фразировочной ячейки, подготавливают звучание весо...: 
мых точек или ·гасят напряжение, ими вызванное. Одновременщ) 

опорнЫе точки р а с ч л е н я ю т целое в дополнение 1-< уже пере­
численным факторам цезуры. Вообразим, что много мелких метал­
.пических предметов размещены хаотично в одну линию; стоит по­

ставить между ними несколько магнитов; и предметы сгрудятся вок­

руг магнитов. Произойдет одновременно и "объединение" под дейст­
вием М:агнитны..х сил и ·"расчленение" хаотической массы на группы, . 
так как между каждо~ из них возникнут промежутки. Также и в му­
зыке: несколько весомых элементов в достаточно крупном построе-
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~мфибрахичес~ая волна 
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нии сплачивают вокруг себя менее весомые и одновременно расчле­
няют целое на фрагменты, каждый .с главенством своей опоры. В 
этом и состоит действие специфического фразировочного фактора 

цезуры: 

Чайковскuй. Симфония № 4, ч.II 

Повышенная весомость какоrо-либо звукового элемента выра­
жается через конкретные музыкальные·его свойства .. Так, весомость 
тем выше, чем продолжительнее звучит данный звуковой элемент 

(звук, аккорд), так как он излучает больше акустической энергии. 
Весомее воспринимается и более громкий элемент( при прочих рав­
ных условиях), также излучающий больше энергии. Весомость звуr 
кового элемента повышается, если он звучит не в среднем регистре -
ровном И спокойном, а в крайних (верхнем и нижнем) регистрах ..:. 
более напряженFJых, требующих дополнительных п~хологических 
усилий при их восприятии. Можно построиТь Шкалу условных вели• 
чин весомости в зависимосrи от регистра звучания. Для фортепиано 
такая шкала представлена в табл, 2. " 

Весомость музыкального элемента завис·ит и от расположения его 

на той или иной доле такта. Сильная доля придает повышенную 

фразировочную весомость любому звуку, расположенному на ней. 
Таким образом, фразиров.бчная весомость - велиЧина суммарная и 

ее можно выразить через произведение, по крайней мере, четырех 

разных величин: ритмической весомости (r), метрической (m), гром­
. костной (L) и звуковЫсотной (Н): 

. . Е ~ r·m·L·H. 
Изучать ее можно как количественно, так и качественно, приблизи­
тельно 1.ч~авнивая между собой факторы весомости отдельных звуков 
и аккордов. Может показаться, что анализ фразировочной весомо­
сти - сложная операция: На самом деле. это нетрудная процедура. 
ДелQ.в том , что композитор чаще всего выражает свои фразировоч­
ные намерения предельно ясно, недвусмысленно, создавая преобла-
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дание в весомости какого-либо элемента фразировочной ячейки по 
нескольким параметрам сразу. Кроме того, чтобы выявить весо­

мую 

Таблица 2 

Нижний Нр Верхний Ниж ни~ Нр Верхний, 

оеrисто оегисто оегисто оегистр 

es1 esl . 
в 21 as~ 4 

1 
dl 5 el А 22 а2 1 

' ' - cis1 f 1 As 23 ь2 
6 -

..,;.CI 
' fis 1 h2 

7 G 24 

h •. gl - сз 8 Fis 25 

ь 9 as1 F 26 cisз 

а 10 al Е 27 dз 

as 11 ь1 Es 28 es3 

g 12 hl D 29 сЗ .. . 
fis 13 с2 Cis ~о rз 

f . 14 cis2 с .. 31 fisз 

е 15 d2 Н1 32 gз 

• es 16 ' es2 8\ 33 as3 

,е2 
. 

аз d 17 А! 34 

dcs 18 r2 As1 35 ьЗ 

с 19 fis2 G1 36 hз 

н 
(2 

FisJ 37 с4 20 g 

опорную точку, нс. обязательно ·сопоставлять абсолютно вес звуки и 
аккорды музыка.Льного фрагмента - достатqчно обратµть внимание 
на сильные доли тактов (реже и на относитет,но сильные), так как 
по опыту известно, .что все важные процессуальные фазы приходят­

ся, как правило, на сильные доли·и времена. 

· В дальнейшем мы ащ1лизируем относительную вссомость'прсждс 
всего .аккордов. Так как весомость аккорда рождается как су~ма ве­
личин фраз~ровочной весомости сосtавляющих его звуков, то и надо 
обратить внимание на разницу в конкретной звуковой организации 
созвучий. Более многозвучные комплексы, при прочи'х равных уело-
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виях, тяготеют к усилению своей весомости. Весомее окажутся ак­
корды более продолжительные, раеположенные на сильнЫх долях и 
временах, а;щентироваtшые громкостным усилением· и имеющие в 
своем составе звуки более напряженных крайних регистров. В уч~::б­
ной практике главным дифференцирующим свойством чаще всего 
будет ритмика (в сочетании с метром). Это обстоятельство еще бо­
лее упростит анализ фразировочной весомости аккордовой ткани. 

Расслоение му~ыкальной реч1:1 на весомые и маловесомые элемен-: 
ты является важнейшим процессуальн_ым механизмом формообразо­

вания. Он хорошо проявляется и в гармонии, когда то или иное по­

следование созвучий прочно сцепляется в единое целЬе благодаря 

стягиваю~/iему действию опорных, наиболее весомых аккордов. 
Опорное созву~ие является центром тяготения для остальных гар­

.монических элем~нтов. Именно к нему устрсМлено последование ак­
кордов, или от него оно отталкивается, в зав-исимости от местополо­

жения весомого элемента в фразировочной ячейке. В этих случаях 

возникают силы сопряжения элементов и силы особого гармониче:- · 
ского тяготениЯ, которое можно назвать локмы1ым фразировочным 
тяготеиием. Локальное фразиро_вочное тяготение сказывается в 

ожJЩании наступл~ния весомых созву'чий и в чувстве разрядки на­

пряжения, когда ожидание оправдалось. 

В каждой фразировочной волне обычно имеется свой центр (иног­

да их несколько) локальноtо тяготения. Конкретно в роли опорного 

созвучия может выступить любрй аккорд (:rерщшый1, нетерцовый, 
очень простой или очень сложный), так как выделение весомых эле­

ментов опирается не на акустическ1:1е, р на целостные фразировоч­

ные факторы (ритмику, м~тр, громк.остной и звуковысот1:1ый уро'" 

вень). Таким образом, основу локальных тяготений составляют не­

гармоническис явления, но в результате их действия формируются 
мощные силы гармонического сцепления для аккордовых .последова-· 

тельностей. ' 
Учет локальных тяготсний важен для логичного, убедительного 

музыкального исполнения музыки в аккордовой фактуре, особенно 

при ~вободно-диффузных связях созвучий. Диффузность, рассредо­

точеuность как раз и преодолевается в конкретных музыкальных' 

фрагментах т~;~срдой фразировочной направленностью гармониче,­

ского процесса, Наличие центров фразировочного тяготения устра-
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няет хаотичность и неупорядоченность!_ любом_пОследовании_ак­
кордов. 

Существуют та~же тотальные гармонические тяготения, кото­
рые охватывают своим д~йствием все сочинение или крупную его 

часть (пернод, экспозицию). Механизм их дейст~~ия опирается на 
чувство музыкал~ной архитектоники, единства и закончен11ости 
-произведения. Подмечено, что музыкальная форма чаще всего сТро­

ится no принципу з'а.Мкнутого становления (0.В.Сокмов), JСОГ.Ца 

начальные и конечные стадии в развwrии сочинения в чем-то подо­

бны друг другу, образуете~ аркообразное замыкание пьесы, перебра­
сывается M9C'f от 'Начала к ~овцу~ Составной частью этого nроцесса 
яВляется налнчие звукооысотной ар~и· между Н:с:tчалом и концом 
произведения иль крупной его части. Заявленный вначале стабиль­

ный гармонический уровень по. ходу развития и а р у m а е т с 11, вы­

ходит в области, далекие от начальных звучаний, но в конечных ста­
диях в о с ст а и а ц ли в а е т с я, замЬl:кая ~очинение. Приведем по 

аналоГl(и следующий пример. Предстаiщм, что у нас в рука'Х nруЖи­

на, прочно закрепленная с одного конца. Начинаем ее растягиват1>, 

деформировать, в ней возникают упругие сИлы противодействия, ко­

торые в конце t<:онцов приведут пружину в исходное состояние, стоит 

лишь отпустить ее или с,>сJiабить натяжение. Так же И с силами то-, 
тальноrо тяготения. В начале сочинения (или его- самостоятельной 

части, типа периода, партии, трио) заявлен стабИльныЙ звуковысот­
но-гармонический уровень. Далее в процесс включаются деструк­
тивные механнзмы, обеспечивающие развитие и продвижение музы-

. кального. матери8:11а· Но как только деформация пре~~сит некото­
рый предел - начинается стремительный возврат к исходному состо­
янию, т.е. к исходному высотно-гар~оническому уровню. Реально 
это выражается.в том. что сочинение ИJ!И его крупная _самостоятель­

ная часть начинается и заканчивается одним и тем же созвучием, 

вариантами одного и того же созвучия в той же тональной позиции 

(в о с 1t о в и~ й rональности). Чувство архитектоники, таким обра:­
зом, заставляет ожидать возврата к исходному звуковщ:отному 

уровню, что и вы~жается в ощущении тотальногq Гармонического 

тяготения. 

Еще до зарождения гармонии, например в григорианском хорале 

.средневеков~я, бытовало выражение, что данн~й напев нап~сан в 
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таком-то тоне (в дорийском - при обрамляющем звуке ре, в лИдий­

ском - если начало и конец приходились на звук фа и т.д.). Как тол1>­
ко · г~рмони~~: стала полноправным средством выразительности, ·она, 
начала в.ыполн~~:ть те' же функции, что и мелодика. Мотеты, _части 

мессы, мадриrал·ы, вилланеллы, фроттолы также нередко имели в 
обрамлении одинаковые созвучи~~:. Но не надо думать,· что тотальные 

т~~:rотени.11 всегда одинаково сильны и неотвратимы. В с.очинении мо­
гут победить и силы деструкции, дестабилизации - Тогда тотальная 
"пружина" будет просто разорвана. 

До XVIII века и в ХХ столетни тотальные тяrотения про~~:влялись 
в конкретных произведениях весьма ослабленно; или вовсе были 

сн~~:ты, т.е. сi>чинени~~: начинались в одном "тоне", а заканчивались 

другим (например, у Джезуальдо, Малера, Скрябина, Веберна, 
Стравинского). В классическоi\ же музыке XYIII - первой половины 
XIX века тотальные тii:roтeниii:, как правило, очень сильны, что св~~:­
зано, видимо, с ·особой эстетической установкой классических форм 
на архитектоническое совершенство и твердую завершенность. 

Здесь тотальные т~~:rотения проявляютсs~ через чувства "основной ТQ­

нЗльности" и "тяrотения к тонике", о чем мы будем говорить в специ­
альных· разделах. 

Функционально-векторным тяrотениям (к основной тональности 

и к тонике) в теории музыки нередко придаюТ имманентные, неза­
висимые, чисто гармонические или ладовые свойсТва, забываs~, что 
их происхождение более широкое ·и опирается на принципы эстети­
чески осознанной формообразующей архитектоники. 

Силы тотальных и локальных т~~:готений следует постоянно учи­

тывать в упражнениях по гармонии. Например, законченные И ста­

билизированные фрагменты можно обрамлять сходными созву.чиями 
в одной и той же тональной позиции. При исполнении музыкальных 

отрывков, в импровизациях; сочинениях, гармонизациях необходи­

мо . стремиться к выразительной, ярко прочерченной фразировке с 
выявлением весомых элементов и соЗЩiнием .направленного, четко 

"организованного гармонического развития. Это сделает упражнения 
! 

по гармонии более логичными, эстетически значимыми и музыкаль-
но выразительными. 

Скажем еще об одной области rnрмониЧеских тяrотений, прису­
щих в полной мере только одной гармонической системе - классиче-
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скому мажоро-минору. В условиях жесткой функционально-вектор­
ной связи созвучий, когда употребление их детерминиро,вано посТо­
янно повторяющимися последованиями в типичных метроритмиче­

ских и структурных условиях, возникает чувство ожидания привыч­

ных соотношений. МЗлый мажорный септакt<орд (в функции D7) 
должен раЗрешиться в тонику с типичным голосоведением; DD43 
должен перейти в К64 и т.д. В подобном ожидании свершения 
типичных гармонических переходов и коренится чувство функЦисr 
нальнсrгармонических тяготt!ний (функционального напряжения, 
соответствующего ожиданию, разрешения - когда .желанный пере­

.ход свершился). 
. ТраДиционна11 теори11 долгое время приписывала функционально-гармоническим 
~яrотен~ям всеобщий, независимый от гармонического стиля, характер, распростра­

няя 11?' мнимое действие на немажоро-минориую музыку. Среди непомерно многооб­
разных специфических п1готений оставались незамеченными тотальные и локальные · 
т11готения, имеющие, как мы.говорили, истинно всеобщую природу, так как она опре­
дел11етс11 не сугубо гармоническими законами, .tзменчивыми в разных системах, а 

нормами музыкал~ной архитектоники и процессами музыкальной речи, факторы ко­
торых устойчивы для гораздо большеrо числа 114узыкальных стилей, направлений и 

композиторских индивидуальностей. 

Полностью осознанное, строго ограниченное (рамками классического мажоро-ми­

нора) _понимание роли _функционально-гар~онических тяrотений . с их разветвлен-· 
ным понятИйно-терминолоrическим аппаратом•, наряду с вниманием к факторам ло­

кальных и тотальных тяготений, которые раньше вообще не рассматривались,- одно 

. из основных, принципиальных тре~ваний дифференцированного· стилистического 
курса гармонии. Ни.же, в разделе о-классическом мажоро-миноре, будут показаны 

подробнее явления, приведшие к гипертрофии и широчайшей экспа11сии отдельных 

·свойств этой системы. Пока же еще раз подчеркнем, что гармонические стили. опира­

ющиеся на свободно-диффузные связи.созвучий, по преимуществу л и ш е н ы функ­
ционально-гармонических тяготений за пределами тотальных и локальных и их не 

следует искусственно навязывать. 

Реальный мир музыки крайне разнообразен и многолик. Столь же 
широка сфера гармонической выразительности. Но в учебных це­
лях, если к тому же ставится задача практического овладения зна­
ниями и навыками, приходится идти на методически обоснованное 
сужение техниЧеской оснастки учащихся. Лишь собственный опыт 
по сочинению музыки обучаiощимися может быть освобожден от 
тех1щлогических ограничений. 

Чтобы рельефнее выделить самое существенное в гармонии, при-

• Понятие функциональных групп созвучиf1; делен~iе их на однозначно устойч~шые 
и однозначно неустойчивые; атtлоrйчное деление на устойчноые и неустойчивые 
ступеней звукоряда; однонаправленное тяrотенне "неустойчивых" ступеней в "устой­
чивые", типа 11-1. IV-'111. 
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ходится нивелировать и несколько схематизиров~ть друmе сопутст­

вующие фа~торы: мелодику, метроритм, приемы артикуляции, фак­
туру, инструментовку, полифонические эффекты, особенности об­
разно-эмоционального. содержания, композицию и структуру цело­
го. Большинство этих факторов подрОбно изучается в специальных 
музыкально-теоретических курсах: в полифонии, анализе музы­
кальных произведений, элементарной теории музыки, инструмен­

товке и инструментоведении, музыкальной литературе и И:СтОрии 
музыки. Поэтому в инструктивных практических работах далее бу­
дут приняты следующие условные ограничения: 

1) используется преимущественно хорш~ьная (аккордовая) фак­
тура, при котор0й все голоса выполняют в основном голосоведенче­
ские, а не мелодические функции; 
. 2) тесситура голосов и акустика рассчитаны на звучание смешан­
ного хора или вокал·ьного ансамбля; 

3) в основном применяется оптимальный для многих гармониче­
ских систем четырехголосный с1СJШд (исключая полигармонию, 
многозвучную гармонию~ некоторые проявлен~а новомодальных и 

нетерцовых систеи). 

Прочие ограничения будут введены в изложение конкретных тем 
и сп~Циально оговарнватъся. Естественно, что в анализе нотн~й ли:­
тературы или в сочинениях учебные ограничения должны снимать-
ся! · 

• 
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. · 11. НАТУРАЛЬНО-ЛАДОВАЯ . 
(НАТУРАЛЬНО-ДИАТОНИЧЕСКАЯ) ГАРМОНИЯ 

Этот пласт гармонических явлений историч~ски возник с появле­
нием европейского музыкального мноrоrолосия. Он представляет со­
бой сравнительно простую сиСтему. Ее исходные принципы можно 
сформулировать следующим образом: 1) опора на диатонический 
звукоряд; 2) терцовое (по преимуществу iпрезвучнЬе) строение ак­
кордов; 3) своfюднtrдиффузное сопоставление созвучий. 

1. Диатоника 

Диатоника - это семисТупенная ладоВая организация, в основе ко­
торой лежит нас'Тройка звукоряда по чистым квинтам. Если от любо­
го исходноrо звука построить вверх или вниз 6 ходов по чистым 
квинтам (ил:И чистым квартам) подряд·и поместить образовавшиеся 
7 тонов в пределы сщной октавы - в любом случае образуется диато­
нический звукоряд, строение которого включает в себя большие и 
малые секунды .(после каждых двух или трех больших идет малая 
секунда). · 

Диатонический звукоряд неограничен; ero можно начать и закон­
чить любОй ступенью. В старину различные октавные, .секстовые, 
квартовые, квинтовые участки незамкнутой диатоники выделялись 
в особые лады, получнвin.ие греческие названия: 

17 

Понятие диатоническоrо лада шире понятия любоrо ero октавного 
участка, поэтому мы будем ·изучать свойства всей диатоники, не за­
трагивая специально особенностей ее октавных участков, которые 
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и'менуются во многих руководствах "церковными ладами", или "диа­
тоническими ладами", или даже "ладами .народной музыки". 

Диатонический лад общщает рядом специфических черт. В нем 
нет увеличенных и уменьшенных интервалов. Единственный тритон 
(увеличенная кварта и уменьшенная квинта), возникающий между 

крайними звуками квинтовой 'цепи, явление скорее сопутствующее, 
в некотором смысле случайное. Если квинтовый ряд оборвать на пя­
Т9М ходу,: то ~ образовавшемся шеститоновом звукоряде тритон ис­
чезнет, вместе с тем исчезнет и секундовая посТупенность октавноrо 
участка диатонихи. Но в любом полном.семиступенном диатониче" 
ском звукоряде тритон неиз~ежен, хотя в натурально-ладовом стиле 
он все же по преимуществу избегается. Ero очень редко применяют 
как в интОнационном nлане (ход на ув. 4 и ум. 5), так и в гармони­
ческом (уменьшенное трезвучие). 

В диатонической натурально-ладовой гармонии нет твердых фун­

кционально-векторных соподчинений. Здесь "не работают" такие 
понятия, как тоника, доминанта, субдоминанта, невозможно rово­
рить о непременно устойчивых и непременно неустойчивых (в фу"-· 
кциональном смысле) ступенях и аккордах. Все звуки и аккорды: ди­
атоннческоrо Лада функционально равноправны - Ка?КдЫЙ ИЗ НИХ 
может выполнять роль фразировочных опор или роль тотальных ус-
тоев•. · 
Для удобства мы обозначим звуки диатоники порядковыми номе-. 

рами ступеней, взяв за модель, например, привычный ионийский 
октавный участок звукоряда: 

с d е f g· а 'h с1 i 
1 11 III IV V VI VII 1 11 

Но следует помнить, что в отличие от мажорной гаммы, ступени ко­
торой' наделены твердо фиксированным функциональным значени­
ем, в натурально-ладовой системе 11,IV,Vl,Vll ступени отнюдь не 
"тяrоrеюТ" непременно к l,llI,V, а'сами 1,111,V ступени не являются 
обязательно·"-устойчивыми". Отсчет диатонических ступеней можно 
было бы начать с любоrо тона звукоряда и ничеrо принципиально не 
изменилось бы••. 
Как обнаружить диатонический звукоряд? Существующая систе­

ма нотации, рожденная для передачи диатонической настройки, 

. • Фразировочна11 опора (локальный фразировочный·устой) - это звук или аккорд, 
11ВJ18Ющийс11 центром; наиболее весомым элементом мотива, фразы. Он обьедин11ет 
собой построение, вносит динамические соподчинени11 элементов друr друrу. Тоталь­
ный устой - звук или аккорд, сiбрамл11ющий сочинение или ero относит.ельно закон­
ченную часть и rем самым·стаб~изирующий его звуковысотный уровень. 
•• Так, буквенна11 система сiбозначени11 звуков: a-Ь-c-d-e-f-g брала за исходный 
пун~tт фриmйский участок диатоники. 
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прямо нацелена на выяв.Ление диатонично~и звукоряда. Если клю­
чевые знаки выставлены в обычном Порядке (или их вовсе нет), а в 
тексте не встречается ни одного случайного диеза, бемоля, бекара -
это верный признак диатоничf{ости звукоряда. Однако реальный 
нотный текст может содержать очень разные комбинации ключевых 
и случайных знаков и быть в то же врем11 диатонич~ым: 

Мусоргский. Картинки с выставки, 

"Богатырские ворота" 

Возникает необходимосТь в установлении непременных черт диато­
ники, независимо от конкретного нотного обозначения, тем более 
что диатонический звукоряд может быть представлен фрагментарно 
(не всеми ступенями сразу}. 

Рекомендуем нес-колько приемов установления диатоничнск;ти: 
1. Свести все звуки фактуры анализируемого отрывка в пределы 

одной октавы. 
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2. п~)оверить, нет ли увеличенных и уменьшенных интервалов, 
которые являются признаками хрома!ики или других ладовых сис­

тем (исключение составляет диатонический тритон между IV - VII 
или VII - IV ступенями днатоники по написанию ионийской гаммы). 

3. Если есть много КJJючевых знаков - проверить их порядок от 

си-бемоля или фа-диеза. Нарушение обычного порядка (например, 
фа-диез, до-бе1еар, соль-диез) является признаком недиатоничности. 

Не должно быть одновременно диезов и бемолей, кроме редких слу­
чаев энгармонически равных звучаний (см. окончание первого раз­

дела Первого фортепианного концерта Листа; партии транспониру­

ющих инструментов в партитурах). 

4. Попытаться расположить все звуки по чистым квинтам или 
квартам (при наличии ключевых знаков удобнее строить квинтовый 
ряд от наиболее удаленного из них, идя в сторону упрощения). 

5. Проанализировать интервалику гаммы: последование д·ва тона 
-полутон или три тона - полутон является хорошим признаком диа­
тоничности. 

Естественно, для установления диатоничности не обязательно 
применять все способьi. Порой проще всего сравнить звукоряд лада 
со строением одного из средневековых "церковных ладов", каждый 

из которых строго диатоничен. 

Существо диатоники требует исключения как из мелодии, так и 
из гармонии тритоновых звучаний, хотя в звукоряде этого лада три­
тон обязательно присутствует. В то же время принципиальное рав­
ноправие и равные возможности в использовании всех ступеней 

диатоники требуют использования как интонационного хода IV -
VII, так и созвучия VII ступени, которое является уменьшенным. В 
таких случаях рекомендуем прием ладовой мутации (т.е. измене­
ния звукоряда диатоники на равнозначный диатонический ряд иной 

тональной позиции, как правило, звучащий квартс;:>й или квинтой 

ниже или выше исходной). Достигнуть этого можно, если временно 

повысить IV ступень или понизить VII. Тогда ход IV - VII из трито­
нового превращается в обычный кварто-квинтовый, а созвучие VII 
ступени становится либо мажорным, либо минорным: 

19 

Такая мутация не противоречит диатоничности, так как проис._ 
.ходит временная подмена одного звукоряда другим. Например, со-
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звучия: фа мажор 1и ми минор имеют общий диатонический звуко­
ряд c-d-e-f-g-a-h-c (в ero ионийском вцце). Соединяя: же фа-мажор­
ное трезвучие с соль-минорным (му,тация h на Ь>, переходим в диа­
тонический звукоряд f-g-a-Ь-c-d-e-?' при соединении же мн-минор­
ною созвучия: с ре-мажорным (с мутар:ией /на /is) общий звукоряд 
диатоники становится: g-a-h-c-d-e-fis-g . 
К технике му:~-ации мы еще вернемся•. 

2. Аккордика 

.:Q натурально-ладовом стил~ (XIV-XVI вв.) исторически сложил­
ся вполне определенный круг аккордов. Основу вертнкали составля­
ют трезвучия и секстаккорды, очень редки квартсектаккорды и еще ' 
ба.лее редки септаккорды и нонаккор~ы, в основном образуюпi.иесм в 
результате использования неак~ордовых звуков. 

Построение тре~учий и секстаккордов в ЧетырехгОJWСном CICJl.(lдe. 

В учебных целях при решении гармонических задач и других уп~ 
ражнений по гармонии принято пользоваться четырехrолосным из­
ложением аккордов. Четырехrолосный склад возникает в трезвуч­
ной гармонии с объективной необходимостью, ·так как гармониче,­
ские· я:влення имеют как бы :rри изМерени5~::, собственно сопоставле­
ние трезвучий; ведение конкретных rолосов муЗыкальной ткани, 
т.е. rолосоведение' мелодика, мелодическая линия верхнего rолс;х:а . 

. Применяя, например, трехi'олос~ый склад, мы вынуждены вести все 
голоса либо параллельно, либо со специфическими скачками, или 
ограничивать мелодическую линию, либо использовать неполноз­
вучные аккорды: . 

И.С.Бах. Маленькие прелюдии u фуги: 

20 

• Техника ладовых мутаций прони~ывает всю музыку XIII-XVI веков. Она 11вл11етс11 
аналогом модул11цио11ной техники ХУП-ХIХ столетий. 
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"Лишний" же голос да,ет возможность примирить,свободу голосове­
дения, разнообразие аккордовых соотношений и относительно раз­
витую мелодику,' сделав все измерения ·достаточно независимыми 

друг от друга: . 
Можно было бы: увеличивать количество голосов и далее, вводя 

пяти- и шестиголосие~ но особых качественных сдвигов трезвучная 
гармония уже не получит. Интенсивное использование пяти- и шес­

тиголосия в композиторской практике XVI века продиктовано ско­
рее особенностями развитой noлuфouuu в этой музыке, но не требо­
ваниями гармонии. Четырехголосное изложение оптuмалыю при 
трезвучной вертикали. 

На первых порах обучения рекомендуется использовать преиму­
щественно хоральную фактуру музыкальной ткани. В реальной 

музыке такая фактура наиболее систематично применялась в про­
стейших хоралах (например, в творчестве И.С.Баха), откуда и по­

лучила свое название. Этот тип фактуры отличается простотой, в 
нем наиболее полно выявлена специфическая природа гармонии как 
средства музыкальной выразительности. Хоральная фактура харак­
тер.Изуется' равномерной метрикой, незамысловатой ритмикой, от­
сутствием или малым количе.ством неаккордовых звуков, отсутстви­

ем пауз в голосах, малой интонационной и ритмической самостоя­

тельностью голосов, полностью нацеленных на функционирование 

ясной и пощюзвучной гармонии. Правда, ч и с т о хоральный 

склад, где наблюдается. почти полная ритмическая идентичность го­
лосовых ·партий ( что идет от произнесенИя конкретного текста в хо­
ралах), не обязателен в учебных задачах и других упражнениях - у 
него слишком ограничен1-1ые образ1-10-содержательные свойства. 
Далее мы покажем приемы преодоления ритмической идентично­

сти голосов. 

Пользуясь хоральной фактурой, следует помнить, что ее типич­
ное претворение (без. образно,..:Jмоционзльных искажений) должно 
так или иначе приближаться к манере хорового звучания; особенно 

41 



по тесситуре голосов. В учебных работах лучше не выходить за рам­
ки реальных диапазонов хоровых голосов. Голоса же гармонического 
четырехголосия будем называть так, как принято в современном хо­
ре: бас, тенор, альт, сопрано. Вот их положение на нотном стане: 

Приведем типичные диапазщ~:ы хоровых голосов: 

22 

тенор g. 

За пределы этих тесситурнЫх рамок в учебных работах выходить 
не рекомендуется, даже если упражнения рассчитаны на звучание 

фортепиано или различных инструментальных ансамблей•. Область 
гармонического наиболее эстетично выражена именно в этой физио­
логически обоснованной звуковысотной зоне. 

Мелодическое положение аккорда. Расположение. 

I1 еремеще11ие 
Одно ~ то же созвучие может быть по-разному скомпановано в че­

тырехголосной хоральн9й фактуре. Для характеристики вариантов 

вводят некоторые специальные понятия. Так, в звучании аккорда 
очень важно, какой тон его находится в верхнем голосе·- на.иболее 
ярком, выразительном, информацИонно насыщенном. Эту особен­
ность называют мелодическим положе11ием аккорда, и она определя­
ется для терцовых созвучий соотношением данного звука с опорным 

тоном созвучия, т.е. нижним звуком основного эталонного вида ак-

• Расширение тесситурных рамок в оркестровых, а11самб~евых, фортепианных, ор­
ганных сочинени11х сопряжено. с техникой удвосш1й голосов, а также с обилием рав­
личных фактурных приемов; которые будут вnоди;rы:я в курс гармонии позднее. 
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корда. Тоны аккорда, как известно, называют по интервалам от 

нижнего звука - , примы. Это - терция, 1евинта, септима, нона 
(очень редко ундецима и терцдецима для сложных шести- и семи-

звучных аккордов, а также иногда секста и 1еварта): , 
' 

23 

а а 

, Название аккордовых тонов не изменяется для данных звуков, где 
бы они ни были расположены в фактурном оформлении созвучия. 
Таким образом, аккорд находится в мелодическом положении 

примы, если в верхнем голосе звучит его опорный тон, терции - если 
наверху терцовый тон, квинты - если квинтовый, септимы - если 

септовый и т .д. 

Наряду с мелодическим положением принято выделять тип рас­
положения а1е1еорда, который может быть трех разновидlюстей: 

1) тесное расположение,' при котором в трех верхних голосах ин­
тервал между соседними не превышает к в а 'р т ы (расстояние 

между басом и тенором не имеет значения для характеристики типа 
расположения, т.е. он может быть очень широким при тесном или 
очень узким при широком расположении); · 

2) широкое расположение, когда между соседними верхними го­
лосами (исключая соотношение бас: тенор) образовались интерва-
лы не уже квинты; . 

~) смешанное расположеttuе, если между тремя верхнимЙ голоса­
ми одновременно есть и широкий и тесн_ый интервал: 

24 1\ I l1!. -. -~ -
.,\ -&?~ >6 ); • >'f 

. 

43 



В комnозиторской практике изредка встречается сверхширокое 

расположение, когда между Iiерхними голосами образуются интер-
, валы шире октавы, а также сверхтесное, когда все rолоса сливаются 
в унисон или осуществляется перекрещивание голосов· (состояние, 

при котором сопрано звучит 'р~ьно ниже альта, а тенор - выше 
альта или сопрано). Сверхширокое и сверхтесное расположение 
в учебной практике традиционно и з б е г а ю т с я и считаются 
о ш и б о ч н ы м и, мало соответствующими строгому гармоническо­
му мышлению. В данном курсе подобные расположения также реко­
мендуются н е п р и м е н я т ь. Они требуют особо чуткого осозна­
ния тембровых взаимоотношений х,оровых голосов, цонимания свое­
образной тембровой драматургии. В учебной работе такие располо- . 
жения' чаще всего являются результатом небрежности или неумения 
правильно организовать музыкальную ткань, фиксируемую в двух 
КЛIQЧаХ. , 

Принято считать, что rармоническое развитие начинается с сос- · 
динения аккордов между собой. Это так, но качеqвами гармониче­
ского развития обладает и более простое дейqвие - перемещеиие од­
ного. аккорда. Перемещением _называется звуча~ие одного и того же 
по звуковому составу аккорда, взятого в разных расположениях или·· 
мелодических положениях. Технику перемещений мы будем от­
дельно изучать для разных созвучИй, но здесь заметим, что переме­
щение является важнейшим фактором гармонического развертыва.­

ния. Оно обладает одним незаменимым свойством: при достаточно 
активном интонационно-мелодическом и ритмическом движении в 

·голосах музыкальной ткани осуществляется э к о н о м и я гармо­
нических ресурсов, та~ как аккордовая к.р~ска при этом не изменя­

ется (или точнее - измеlfяетс.si в оттенках и полутонах}. Если при 
этом иметь в виду', что сугубо гармони-i:~:еское движение, как прави­
ло, в композиторском творчестве уступает в темпе мелодико-инто­

национному, то фактор экономии, действующий при перемещениях; 
трудно переоценить. 

3. Трезвучия 

Трезвучие - это простейший аккорд, состоящий из трех звуков, 

которы~ межно расположить подряд по терция~ и в нижнем. голосе 

которого помещена прима - опорный тон трезвучия. 
Если исключить неупотребительНЬlе в учебной практике сверх­

широкое и сверхтесное .расположения, то четырехголосное изложе­

ние трезвучия будет цметь 6 разных расположений - комбинаций 
верхних голосов (бас в трезвучии - всегда прима и на качества рас­
положения его позиция влияния не оказывает). Из них три располо-
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жения принадлежат типу тесного, три - типу широкого. И в тесном и 
в широком расположении трезвучие может иметь мелодическое пО­
JWжение всех своих трех тонов: примы, терции, квинты: 

r 

25 _, l. s 

-
.• 

В зависимости от детального цнтервального строения (того или 

иного сочетання малых и больших терций) трезвучия разделяются 
на ·четыре разновидности: 

1) мажорное (или большое): если между примой и терцией - боль-. 
шая терция, меЖду терцией и квинтqй .;. малая ,-ерция; . 

2) минорное (или малое): если между примой и терцией - малая 
терций, между терцовым и квинтовым тщюм -большая терция; 

3) уменьшенное: когда между примой и терц1;1ей, между терцией 
и квинтой - обе малые терции, а между примой и квинтой - умень­
шенная квинта (откуда и назвщше); 

4) увеличенное: коrда ме'жду примой и терцией, между терцией и 
квинтой - обе бо.Льшие терции, а между примой и квинтой - увели­
ченная квинта (отl':уда и название). 

В дальнейшем, при изучении интервальных структур аккордов, 

их обращений и перемещений, мы рекомендуем использовать ин­
тервальные формулы созву'4ий, тем более что они положены в осно­
ву интервальных таблиц, по~ещенных в Приложении, и ими можно 
широко пользоваться при изучении средств гармонии. 

Интервальна'я формула составляется Для каждого конкрqного звучания, отражая 
интервальные соотношени11 между соседними звуками аккорда, начиная от его ниж­

него тона ~ двиmясь вверх. Для удобсТва выражения интсриалы оцениваются в тоно­
вой аеличине, вернее, в ко11ичестве по11уто11ов (чтобы избежать дробных чисел). ко­
торые содержатся в данном интервале. 

Таким образом, О - чистая прима, 1 - ~алая секунда, 2 - большая секунда, 3 - ма­
·лая терция, 4 - большая терция, 5 - чистая кварта, 6 - тритон (увеличенная кварта и 

уменьшенна~ квинта), 7 - чистая квинта, 8 - малая секста, 9 - большая секста, 10 .. -
малая септима, 11 - большая септима, 12 - чистая октава. Па.к как в натурально-ла~ 
довом стиле нет увеличенных и уменьшенных интервалов, помимо тритона, то здесь 

не даны и полутоновые величины для 1:1х измерения. В других условиях такие всличи-_ 

ны появятс11 и будут испо.{lьЗОваться наравне с только что приведенными.> 
Как мы уже знаем, звуки одного и того же акк'орд~вого комплекса могут быть.пере-. 
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комбинированы между голосами музыкальной ткани. Естественно, что с ка)l(дой та­

кой комбинацией будет измеюпьс11 .и интервальна11 формула созвучн11. Например, у 
до-мажорного трезвучи11 верхние звуки моrут образовать интервальную структуру 4 
3, 3 5, S 9, 8 7 и Др. Однако, чтобы 11снее предстаw~11ть себе, что эти разные по комби­
нации интервальные форм)'лы 11вл11ютс11 видоизменени11ми одного и'того же созву­

чи11, нужно путем октавных перемещений звуков свести их к самому простому эле­

ментарному виду, который и называетс11 этшюпной формуJ/Ой аккорда. Дл11 любого 

мажорного трезвучи11 эталонна11 формула имеет вид 4 3, дл11 минорного - 3 4, для 
уменьшенного - 3 3, дл11 увеличенного~ 4 4. Нижний звук эталонной. формулы назы­
ваетс11 опорнЬ1.11С тоном и совпадает с понятием примы. 

Среди интервальных таблиц Приложени11 есть систематические, в которых поме­

щены в систематнзированном порядке в ~ е возможные комбинации трезвучных и 
четырехзвучных аккордов(как терцовых, так и нетерцовых). Каждой конкретной ин­

тервальной формуле здесь соответствует эталонная формула и указан опорный тон, 

который в конкретной формуле отмечаетс11 подчеркиванием цифры, обозначающей 

и~rrервал"(подчеркивание снизу означает, что опорный.тон - нижний звук интервала: 
. 19, подчер1tивание сверху указыаает, что опорный тон - верхний звук соответствую­
щего интервала: 3 3). Кроме того,. есть выборочные таблицы, в которых предст~влены 

все возможные расположения одного а·ккорда (например, мажорного трезвучия; ми­
норного трезвучи11). Все аккорды снабжены· индексами~ упрощающими их поиск и 

определение. Таким образом, осваивая разные расположения трезвучий, можно поль­

зоваться выборочными таблицами их интер~iальных формул; помещенными в Прило­
жении. 

При размещении трех звуков. трезвучия по четырем rолосам воз­
никает необходимость у Д В О. е Н И Я ОДНDГО НЗ ТОНОВ. В КОМПОЗИ­
торсКОЙ практике удвоенным может оказаться любой тон и в любой 
паре голосов, что является показателем особого акустического чутья 
автора или связано с оригинальными голосоведенческими задачами. 

Однако в учебной практике удвоения обычно строго ограничиваются 
наиболее целесообразными и·акустически совершенными варианта­
ми. В курсе гармонии действуют традиционные ограничения и за­
преты, хотя в творческих заданиях подобные ограА:ичения можно и 
снять. 

Итак, в трезвучиях натуральщ:>-ладовой диа1оники должен удва­
иваться· основной (опорный) тон - прима. Удваиваемы~ опорный тон 
обязательно будет размещен в басу, следовательно, cro нужно напи­
сать и в.каком~либо из верхних'голосов: 

26 
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ЗаданJtя: 
1. НапJtсать по~ расположенJtй мажорных, МJtнорны:х, уменьшен­

ных и увеличенных трезвучий от всех белых клавиш звукоряда. 
2. Играть мажорные, минорн~е, уменьшенные, увеличенные 

трузвучия от всех нот и в разных раположениях, называя мелодиче-

ское положение аккордов. , . _ 
З. Проанализировать вид трезвучий, их мелодическое положение 

и тип расположения в хоралах И.С.Баха•. 

4. Соединение трезвуч~й 

В натурально-ладовой гармонии одинаково часто используются 
все возможные в диатонике мажорные и минорные трезвучия, во 

всех возможных сочетаниях. 

На ступенях диатоники строится З мажорных и З минорных трез­
вучия (мажорные на I,.IV, V ступенях ионийской Гаммы:, минорные 
- на II, III, VI ступенях) и одно уменьшенное (на VII ступени). Еще 
раз повторим, что звучание уменьшенного трезвучия акустически 

несовершенно и, его· следует избегать, вовремя производя мутацию 
диатонического звукорЯ.да или исrmльзуя другой вариант гармониза­
ции. 

Техника· перемещения трезвучий 

Прежде чем присту.пить к связыванию меЖду собой разных трез­
вучий, познакомимся с приемами перемещения одного и того же 
трезвучия, являющегося важнейшим фактором гармонического раз­

вития. 

Существует три основных способа перемещения трезвучий с со­
хранением всех вышеописанных ограничений на расположение и 

удвоение: 

1. Перемещение с прямым движепием всех верхних голосов, ког­
да сопрано, альт, тенор сдвигаются либо вв.ерх, либо вниз на сосед­
ние аккордовые тоны, ·при этом тип расположения аккорда не меня­

ется: если он был тесным, то и остается тесным, и наоборот: 
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~ Во всех последующих заданиях по натуралыю-диатоническоЙ' гармонии рекомен­
дуется анализировать канцонетты, ви11Ла11еллы, фроттолы композиторов ХУ - XYI 
вв" песни Лассо и Жа1iеке11а, партитуры которых 11рсдстамены н многочисленных 
хоровых сборниках, а~пологнях, хрестоматиях. 

47 



2. Перемещение с противодвижение.м (противоположным движе­
нием по одним и тем же звукам) сопрано и тенора, когда расположе­

ние аккорда меняется: при сходящемся противодвижеJ;Iии - от широ­

кого к тесному, при расходящемся - от тесного к широкому. Акусти­
чески безупречны подобные перемещения прн терцовых ходах в со­
прано и в теноре ( от примы к терции и наоборот, от терции к квинте 
и наоборот); .значительно хуже противодвижение с квартов~м ша­
гом (от основного тона к квинтовому и наоборот), так как две квар­
товые интонации усиливают диссонантность и некоторую акустиче­

скую пустоту з'Вучання чистой ква\:>ты. Тем не менее и такое Движе­
ние не является абсолютно запрещенным:. 

'28 

3. Перемещение 90 скачком в сопрано или в теноре, когда эти rо­
лоса делают ход через ближайший .~~кордов!'>lй тон к СJ.Iедующему. 
Этот вид перемеще1щя также требует изменения расположения. 
Восходящий· скачок. в сопрано возможен только от тесного располо­

жения к широкому,:нисходящий, наоборот, от широкого к'тесному. 
Восходящий скаЧок тенора выполним только от широкого располо­

.жения к тесному, нисходящий - от тесного к ш~рокому: 

i9 

t r 

Здесь также. предпочтительны скачки между примой и терцией, 
между терцией и квинтой, акустически хуже скачки .на квинту меж­

ду основным и квинтовым тонами, хотя и их можно изредка приме­

нять. 

Второй и третий из перечисленных способов перемещения в чем-
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;ro сходны. В обоих случаях обязательно остается голос, который не 
уча~вует в движении. Но если притиводвижение требует протиосr 
положного движения по одним и.JJ"ем же звукам с взаимозамещени­

ем их, то в перемещении со скачком взаимозамсщение тоно.в идет в 

пря.мо.м движении, при котором со<+дние голоса (сопрано и альт, те­
нор и альт) озвучивают обращение интервала (до-ми : .ми-до,· соль-
.ми: ми-соль и т.д.). · 
Задания: 
l. От разных расположений трезвучий, выполненных в предыду­

щем задании, строить перемещения всеми тремя спосооами (можнQ 
ограничитьея только мажорными и минорными трезвучиями и не от 
всех нот). · 

2. То же играть на фортепиано. 

Техника соеди11е11ия раз11ых трезвучий 

Приступая к выполнению соединений разных трезвучий друг с 
другом, следует помнить, что имеются три основных соотношения 

диатонических трезвучий, оказывающих влияние на приемы соеди­

нения их между собой. Соотношения эти формируются интерваль­
ным шагом.между опорными тонами трезвучий. Это: 

1) секу11дооое соотношение, когда опорные тоны образуют интер­
вал секунды (большой или малой) или реже - септимы; 

2) терцоаое соотношение, если опорнh{е тоны находятся на рас:.. 
стоянии терции или реже - сексты (большой или м'1Лой); 

3) каартсrкаиитоаое соотношение, когда опорные тоны образуЮт 
между собой кварту или квинту (в подавляющем бо.Льшинстве сЛу­
чаев - чИстые). · 

Например, в секундово'м соотношении н<~ходятся трезвучия a­
moll и G-dиг, e-moll и F-.dиг, в терцовом - d-moll и В-dиг, G-dиг и h­
тoll, в кварто-квинтоврм - e-тoll и a-тoll. 

Так как в басовом голосе будут помещаться только опорные тоны 
трезвучий, то ходы,баса будут одновременно индикаторами того или 
1:1ного вида соотношений. Следует помнить, что в секундовом соот­
ношении трезвучий бас двигается только на секунду, а ход на септи­
му из учебной практики исключ<~ется как неудобный и слишком 
специфический.· При терцовом соотношении трезвучий бас также 
лучше вести на более близкий интерв<~л - н<~ терцию, хотя скачок на 
сексту не исключается. ,В кварто-квш1тqвом соотношении совершен­
но равновероятны ходы баса и на кварту и на квинту. 

Итак, бас при соединениях трезвучий д<~ет четкую J1инию, кото- . 
рая определена последовательностью опорных. тонов созвучий. Что 

касается других голосов, то их поведение может быть весьма разно­
образным. Мы рассмотрим последоватею,но 1 все соотношеюtя. Но 
сначал<~_.выскажем общее замечание по mлосовсдению верхних го-
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лосов относительно басовой линии. Из всех возможных вариантов 
соотношениЯ' басовой линии и верхних голосов (а их, как известно, 
четыре: прямое - с движением в одну сторону ра.зными интервалами; 

параллельное - с движением в одну сторону оди«аковыми интерва­

лами; косвенное - с оставлением одного из голосов на месте; проти­

воположное - с движением в разные стороны) более'предrючтитель­
ны противополож11ое и косвf!ШЮf!. Два других на первом этапе 
обучения лучше нс применять, так как они сnосОбствуют возникно­
вению таких малоупотребительных в композиторской практике и 
неупотребительных в учебном курсе явлений, как параллельные ·и 
скрытые квинты и октавы. Использование же противоположного и 
косвенного голосоведения устраняет эту опасность. 

Первые опыты в соединении трезвучий должны основываться на 
принципе плав11ого голосоведения·, когда каждый голос движется 
вверх или вниз не более чем на терцию или остается на месте (так 
называемые гармоl{uческие соеди1/е11uд). Не следует в первьiх опы­
тах менять расположение аккордов, кроме уже знакомых случаев 

перемещений одного аккорда. 

При соединениrt,тр.езвучий в секуидово.м отношении общих тонов 
нет и голоса движутся в одну сторону на секунду или на терцию про­

тивоположно басу в ближайшие аккордовые звуки нового аккорда: 

' ; 

При терцоао.м соотношеюiи трезвучий обязательно существуют 
два общих тона, которые следует ост.~ вить на месте. Третий, свобод­
ный голос пл.:~вно перехо;щт Н3 секунду противоположно б<1су: 

31 
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. Кварто-квинтовое соотношение дает два разных соединення, од­
но из которых будет г а р м о н и ч е с к и м - с оставлением общего 
:тона (который обязательно существует при этом соотношении) на 
:месте. Другое называют м ел од и ч е с к и м, так как в этом случае 
,;все голоса плавно движутся на ближайшие аккордовые звук» нового 
;созвучия противоположно басу (напоминая секундовое соединение). 
f при этом сдвигается на другой тон и звук, являющийся общим: 

32 

Гармоническое соединение используется всегда при ходе баса на 
i'квннту вверх или вннз, ибо мелодическое соединение в этих случаях 
:даст прямое движение всех голосов (включая бас) в одну сторону. 
tмелодическое соединение, наоборот, уместно при скачке баса на 
:кварту вверх или вниз. Заметно реже при квартовом скачке баса 
:применяют гармоническое соединение. Здесь нет никаких наруше-
1ний правил, хотя не выдерживается принцип предцочтения проти­

~ воположного голосоведения между басом и сопрано: . -:/ 
;: 
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, В целом на первых порах предпочтительнее, если восходящим ба­
':совым ходам будут соо~ветствовать нисходящие интонации мелодии 
i '(реже ,.. выдержанный звук мелодии), а нисходящим - повышающие­
; ся интонации верхнеtо голоса. 
· Задан и я: 

1. От аккордов белоклавишной диатоники выполнить соединения 
:С созвучиями, находящимися с_ними в секундовом, терцовом и квар­

. то-квинтовом отношениях. 
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2. То же играть на фортепиано. 
З. Проанализировать особенности соединения трезвучий в хора­

лах И.С.Баха. 

5. Гармонизация баса 

Обогаще.ние аккордикой музыкально-интонационной лцнии ме­
лодии, баса или одного из средних голосов называется гармониза~ 
цией . . 

Наиболее наглядно опыты по гармонизации на первых этапах 
обучения выполняются: для басовой линии. И первая зад~ча .студен­
та - в совершенстве овладеть приемами простейших соедИненнй, ос­
но1щнных на уже рассмотренных принципах: 1) Плавного голосове­
дения и 2) преимущественно противоположного голосоведения ~еж-
ду басом и верхними голосами. · ' · 

Для. выполнения гармонизации баса прежде всего нужно J!ьiбрать 
удобное расположение исходного аккорда. Это расположе11ие оты-· 
скивается в результате анализа басовой линии. Так как прей:муще­
ственное движение голосов между басом и мелодией, принятое в на­
чальном курсе гармонии, - противоположное, .то в зависим~и от 

общей направленности басового го.Лоса и выбирается нц'!lа.rrыюе рас­
положение. Если линия баса устремлена глубоко в1щз - необходимо 
начинать с самого тесного,по отношению к басу распо:поженн'я, что­
бы в дальнейшем благополучно выйти в верхнИй регнстр, не нару­
шив при этом диапазонных рамок голосов. ЕслЙ же линия баса ,име­
ет тенденцию к значител~ному повышению - лучше начинать с рас­
положения с высокими регистрами голосов, с тем что~ы в процессе 
развития сблизиться с басом, не перекрещиваясь с последним: 

34 

Во многих случаях конкретJ!о.й гармоJ:шзации баса бЬ!вает полезна 
и необходим~ дополнительная коррекция расположения верхних го­
лосов. Она может быть достигнута в результате перемещения трез­
вучий (со сменой широкого расположения на тесное или тесного на 
широкое, либо без смены, но с выходом всех верхних голосов в более· 

• 1 
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высокую или более низкую тесситуру). Перемещения трезвучий 
осущес11вляются на выдержанных нотах баса. Порой для изменения 
тесситуры стоит использовать случай более редкого гар1монического 
соединения - ripи квартовых скачках баса. 
Задания: 
J. Гармонизовать басовые линии в следующих задачах•: 
Сб.: Аренский: 1-13. · 
Уч.: МюЛлер: 34 0-3). 
2. В белоклавишной диатонике Играть секвенции со сдвиtом 

звеньев по секундам в.верх и вниз: 

1 ( 

6. Гармонизация мелодии 

Гармонизация мелодии в натурально..:ладовом СТИJJе представляет 
собой, в отличие ot четких критериев гармонизации баса, более 
творческое, многозначное и многовариантное упражнен»е. 

Гармонизацию мелодии следует начинать с выбора первого аккор­
. да в ·одном из приемлемых его расположений, для чего необходим 
анализ целоСтного развития мелоцической линии. Если она изложе­
на в высоком регистре - лучше использовать широкое расположение; 
при низком и среднем регистре предпочтительнее тесное расположе­

ние. Если мелодия широко ниспадает - бас берут как можно' ниже, 
чтобы затем сблизит'1.ся с верхними голосами и избежать' при этом 
перекрещивания. Вос~одящая мелодическая линия требует, наобО­
рот, высокой исходной позиции баса, который далее будет неминуе-
мо опускаться. . 

Особсюiость гармонизации мелодии в том, что большинство инто­
национных ходов имеет по ~ва или несколько примерно рав;юцен­

ных вариантов решения. Деиствительно, например, ход а -g в сис­

теме диатоники in С имеет теоретически 9 вариантов гармонизации. 
Образуiотся они в связи с тем, ЧТо каждЫй звук в данной диатонике 

• Здесь и дале~ даются ссылки на изданные в нашей стране и широко извес~ные 
.сборники задач по гармонии и некоторые учебники гармонии (см.список рекомендуе-
мой литературы). · 
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входит в состав трех трезвучий: а1 в d-тoll, F-dиr, a:..тoll; g1
. в C­

dиr, e-тoll, G-dиr. Отсюда 9 комбинаций решения: 
d-C, d-e, d-G, F-C, F-e, F-'G, а-С, а'-е; a-G. 

Однако это предельное многообразие существует только абстрактно. 
Реально же, если учитывцть принциrtы голосоведения и соотноше­

ния верхних голосов с басом, нужно исключить все варианты: с пря­
мым и параллельным движением голосов ( м - можно, н - нельзя): 

C-duf н м м 

e-moll м н м -
G-dur м м н ----

gi~ 
al 

d-moll F-dur a-moll 

Итак, за исключением трех параллельных сочетаний, возможны 6 
равнозначных комбинаций решения этого интонационного хода. 

Выбор осущеСтвляется каждым студентом _самостоятельно, в зависи­
мости от его индивидуальных слуховых ощущений. Сделанный еди­
ничный выбор, если он не содержит неудачных соединений, критике 
не подлежит, так как в натурально-ладовом: стиле нет абсолютных, 
ясно выраженных предпочтений той или иной последовательности 
созвучий. Тем не мене'е вполне возможен стилистический анализ 

уже выполненного или задуманного решення. Скажем, использова­
ние двух мажорных трезвучий дает более приподнятый, яркий ха­
рактер звучания, нежели использование двух минорных. Квартовое 

соотношение более привычно для массового слушателя, воспитанно­
го на классической музыке, где эти связи заметно преобладают. Зато 
секундовые и терцовые соотношенщ1, идущие вразрез с традицион­

ной функциональной направленностью S-D-T, о которой мы будем 
говорить в разделе о классическом мажора-миноре, выглядят и восп­

. ринимаются оригинальнее. 
Так, в нашем случае несколько' интереснее', своебразнее варианты: 

d-e, а-С, а-е, ибо вариант d-G вызовет в памяти чрезвычайно упот- · 
ребите:льное в классической музыке п~едование функЦий 11 - D; 
F-C живо напомнит об обороте S-T; F-G даст хорошую аналоr11ю 
классиЧескому сочетанию S-D. Конечно, специально избегать всех 
аналогий с классической функциональной гармонией нет нужды. 
Однако не стоит постоянно стремиться воплотить только очень при-

. вычные звучания. Одиа из глав11ых задач сти.листич,еского курса 
гармониu, помимо овладения технцкой гармонизации, за1С.Лючает­
ся в воспитании стилистического слуха, в расширении рамок с~ 

ственных музыкально-эстетических представлений учащегося. 
В связи с вышесказанным, полезно решать задачи в не~кольких 
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вариантах г<~рмонизации с обязатель.ным проигрыванием или пр0пе­
ванием их дома и в классе. 

На практике технику гармонизации мелодии можно. упростить, 
освободившись от бесцельного перебора заведомо неприменимых ва­
риантов. Это выполняется грамотно, если систематически пользо.!. 

ваться опять же противополож11ым ведением бас'! относительно ме­
лодической линии. При :лом бас двигается на интервал не шире 
квинты (иногда возможно применить скачок на октаву, если позво­

ляет время и ритмический рисунок). В прямом движении с мелодией 
изредка можно применить лишь квартовый ход баса с гармониче­
ским соединением. 

Мелодии для простейших гармонизаций обычно плавны и удобны. 
Интонационные ходы на секунду при этом свидетельствуют об обя­
зательном соединении разных трезвучий. Ходы на терцию (как 
вверх, так и вниз) могут гармонизо~атьсЯ как соединением двух раз­
ных трезвучий,.так и перемещением одного. Причем терцовый ход в 

пределах одного такта или его самостоятельной группы лучше гар­

монизовать именно перемещением, а между тактами и группами 

с.,1едует чаще применять соединение разных аккордов•. Эти пожела­
ния легко понять. Гармоническvое движение в целом стре~ится, как 
мы уже упоминали, к меньшеи активности, нежели мелодическое. 

Смены гармонии должны быть реже, чем смены звуков мелодии, - и 
чем да,11,шl' в г,1убь гармонических средств, тем явственнее это про­

является (например, неаккордовые звуки диктуют :лу диспропор­
цию в очень выраженном виде: один аккорд приходится на несколь­

ко, а иногда на очень много звуков мелодии). Следовательно, подо­
бную ":жономию" гармони'чсски'х средств по возможности необходи­
мо начин<~ть осуществлять с самых ранних :лапов практического ос­

_воения гармонии. Терцовые мелод~1ческис ходы в границах такта 

весьма удобны для :>тих ц~лей. Между тактами, однако, перемеще­
·ние аккорда менее желательно, так как начало нового тактового 

цикла в метризованной музь~.ке весьма активно и требует соответст­
вующей активизации от всех других средств музыкального языка, в 

том чис.,1е и от гармонии. В своЮ очередь, акт·ивная смена гармонии 
.'в начале тактов способству~т ясному ощущению сильных метриче-
.. ских долей метрической пульсации в целом. 

• В учсб11ой rармо11ии классн'IССКОl'О мажоро-м111юр;~ существует весьма строгий за­
прет на перенос од11ого и того же аккорда ию1 его обращения через тактовую черту 

. {впрочем, он довольно часто нарушастс11 u ком1шз1порской практике как XVlll, так и 
· XIX веков). Для 11атура.лыю-ладо1юй rармонюi :пот за11рет нс стол~. актуален, но в.пе­
~аrоrическнх целях лу"шс сразу ун11ф11циро11ать такого ро,1а праонла. 
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Изредка попадающиеся в мелодии кварт6вые скачки гармонизуем 

·пока лишь п.еремещением трезвучия. 

Приведем пример гармонизации следуЮщей мелодии: 
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Тесситура эдесь невысокая. Следовательно, лучше прнмею1ть в ос­
новном тесное расположение, держащее альт и тенор в удооны~ и 
характерных для них регистрах. 'Герцовые ходы c2-al в первом -rак­
те, с2-е2, d2-h1 во втором, а 1-с2 в четвертом, d2-hl в ш1том можно бу­
дет оформить с помощью перемещения. Выберем вариант гармони­
зации начальных звуков с2-а1 (пер~мещение в составе. F-dur или a­
moll).Нaripимep, мы решили использовать в качестве начальноrо Л51-
минорный а·ккорд: -'Гогда для гармонизации пОСJiедующеrо звука hl 
перебираем не· все возможные варианты; а лишь ·те, в которых .бас 
пойдет не шире, чем на квинту вниз, противоположно мелодии. Это 
ходы a-g (в G-dur) и а-е (в e-moll>. Остановившись на варианте 
e-moll, рассматрнваем выриа;:rты дл51 с2·-е2, где равнозначНЬil реше­
ния с C-dur и a-moll. Ля-минорный аlfкорд уже звучал, но для на­
чальной стадии изложения это даже неплохо (неторопливое введе­

ние средств). Для людей; не любящих никакой монотонности, впол­
не подходит C-dur. Далее d2-hl гармонизуется трезвучием G-dur 
(трезвучие ж·е h-d-f уменьшенное и от его применения лучше воз­
держаться)•. Ход h1-a1 имеет решение с a-moll и d-moll и т.д. 

Вот вариантЫ, которые могут получиrься в результате решениsi 
этой Задачи: 
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• ·при гармонизации с2-е2 л11-мннорным трезвучием d2-h1 уже нельзя было бы ;,.р­
монизовать G-duг 'ом, так как Q:бразуютс11 параллельные квинты. Выход был бы: Л в 
мутации f-fis с вяс:менным введением си-минорного трезвучи11 и, 2) в устранении идеи 
перемещени11: d гармонизуетс11 d-nюlfeм, h- G-dur'oм !'!ЛИ е-пю/fем. 
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Зада ни и: 
1. Гармонизовать следуюЩие мелодии: 
Сб.: Аренский: 14-20. 

Берков; Степанов: 1-7. 
МJасоедов: 2,3,8,10. 

Уч.: Мюллер: 34 (4-6). . 
2. Играть диатонические секвенЦии: · 

: ! 5 

u2=c , t ji .: g r ~ 11 
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3. Найти соединение диатонических трезвучнй и проанализиро­
вать особенности голосоведения баса и верхних голосов в хоралах 
И.С.Баха. • 

7. Скачки терцовых тонов 

Существуе"Т н~ско.l!ько эффективных способов гармонизации ква­
ртовых и квинтовых ходов в мелодии, которые мы рассмотрим по­

следовательно на разных этапах курса гармонии и в разных стили­

стических направлениях. Весьма совершенным и сравнительно про­
стым способом является скачок терцовых тонов при кварто,.-квин­
товом соединении аккордов. Суть его состоит в том, что оба звука 
скачка приниr.1::~ются непременно за терцовые тоны аккордов. 

Скачок терций, как и большинство других используемых в музы­
ке скач.ков влечет за собой обязательную смену расположения. Вос­
ходящий выпо,,нястся со сменой тесного расположения на широкое, 

нисходящий - широкого на тесное: 
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С:н:-.:10к1тс.1ьно. прн решении задачи нужно соответственно подгото-
. 1 . 

внть.:я к nрс.J.стоящему скачку и по~аботиться о правильном выборе 
р.1..:-n1.У·южсн11я в нсхо;J.ном аккорде :пого гармонического оборота, а 
тз~.:жс нсnрс!-1снно выnо.1нить ·смену расnоложения. Тогда скачку в 

!>IC.1'1.JH!I Oy.JCT В КаЧеСТВС КОМflСНСаЦИИ ПрОТИВОПОСТавлен общий ТОН 
в о.:~н1.1ч нз rо.1осов, а тзкже п..1::~вное движение в другом (при кварто­

R1.1м скачке .J.аже противоположное скачку!). 

Бзс, соnровождающий скачок -rерцовых тонов в мсЛодии, может 
.Jвиrаться как противоположно верхнему голосу, так и параллельно 

~му, ибо пара.,",ельные децимы, обр::~зующиеся в этих случаях, меж­
;:~у басом и сопрзно, дозволены и эстет.ически убедительны в равной 
степени с противопо,,ожными децим::~ми: 

40~~~g~§ 
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Скачки терцовы:х то'нов в более редких случаях возможны: и в те­
ноi>овом голосе. Здесь они служат в какой-то мере фактором инто­
национного развития голоса; но их более важная уЧебная це.itь - в 
эффектном изменении расположения аккордов при плавном голосо­
ведении & мелодии. Тогда терцовы:е тоны: аккордов, находящихся в 

кварrо-квинтовом ·соотношении, помещаются в тенор, riрнчем дей­
ствие скачка теперь иное. Восходящий скачок в теноре влечет изме­
нение расположения от широкого к тесному, нисходящий - от тесно­
го к широкому*: 

Зада ни я: 
1. Гармонизовать мелодические и басовые лИнии с применением 

скачков терцовых тонов в мелодии и теноре: 

Сб.: Аренский: 24, 26, 120, 128, 133, 134. 
Мутли: 60, 63, 66,71. 
Мясоедов: l l, 19, 20, 23, 

а также: .---, 

42 ~.i: r А 
,-----, 
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: ~ r r r 1 r J 1 r · r J 1 r· 
f~ Стоит лишь предрстеречь от тритон~вых скачков, а также от скачков с использова- · 
~нем уменьшенноrо трезвучия, хак не соответствующих натурально-ладовому стилю 
!:;Ьlрмонии. Значит, должны быть исключены·из задач интонационные ходt1 YII-IY и 
,:11-VI, и.riИ же сtоит вводить соответствующие мутации. 

59 



2. Играть диатонические секвенции: 

43 

8, Секстаккорды 

Построение. Расположеиие. Удвоение 

Секстаккордом называют такую комбинацию звуков трезвучия, 

при которой в басовом голосе оказывается т е р ц и я аккорда. Та­
ким образом, чтобы построить секстаккорд от данного трезву~ия, 

необходимо отыскать его терцовый тон и поместить его в басовый го­

лос. 0ст3льные ТОНЫ тем ИЛИ ИНЫМ Способом размещают В верхних 
голосах. При написании секстаккордов в четырехгол~ном складе 

снова возникает вопрос удвоения одного из звуков; В конкретной 

компознторской практик:е можно встретить любые у.Двоения. Но 
традиционная учебная практика налагает запрет на удвоение терцо­

вого тона, разрешая при этом дублировать ка.к приму, так и квинту. 

В данном курсе мы последуем за традиционной учебной нормой, так 

как она приучает к бщ1ьшей голосоведенческой дисциплине и дает 

акустически более совершенные звучан~Я. Итак, тсрцовый тон, как 
и в трезвучиях, удваивать пока не раз 'ре ш.а е т с sr. Зато и при­
ма, и квинта могут быть удвоены без всяких предпочтений.' 
Так как в секстаккордах можно удваивать уже два тона, причем 

оба доп~скают дублировки как в унисон, так и в октаву, то оказыва-
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ется, что секстаккорд имеет уже не 6, а 10 различных расположений 
с теми или иными комбинациями верхних rолосов: 

44 

\ 
Здесь впервЬ~Iе встречаются смешанные расположенйя, в которых 

есть сразу и широкие интервалы: (шире квинты:) и тесные (теснее 

кварты:). 

Применение секстаккордов вносит в гармонизацию большое обо­

гащение аккордово-гармо1:шческой палитры:. Но одновременно появ­

ляются и специфические заботы: некоторые угрозы: параллельных 

квинт и октав, прямоrо движения во всех rолосах. Поэтому исполь­

зование . секстаккордов в учебной практике ~е должно намеренно 
подстегиваться. Введение в гармонический язык секстаккордов де­

лает весьма удобными и эстетич~ски убедительными прежде вс~rо 

п' ерем еще ни .я гармоний, что экономит аккордовые ресурсы: и 
одновременно эффективно развивает rолоса (в 6собенности сопрано 
и бас). 

Перемещение секстаюсорqов. Техника перемещений с использо­

ванием секстаккордов имеет две линии. Одна из них - перемещение 
тонов внутри секстаккорда. Здесь прекрасно звучат и очень удобны в 
записи квартовы:е, квинтовые, октавные. скачки мелодии. Порази­
тельный эффект секстаккорда в том, что если правильно выбрать уд­
воение и расположение в исходном аккорде, то, несмотря на широ­

кие скачi<и мелодичсскоrо rолоса, все·остальные rолоса можно со­

хранить на месте, добиваясь имитации оркестровой педали (долгих 
выдержанных нот, цементируюЩих развертывание подвижных час­
тей факту'ры). Второе следСтвие перемещений внутри секстаккорд.а -
создание полифонизнрованной комплементариой ритмики, когда 
активные моменты мелодическоrо развития не затеняются движени­

ем дpyrnx rолосов (позже мы познакомимся и с противоположным 
действием: когда остановки ·в .мелодии сопровождаются активиза­

цией мелодическоrо развития в других rолосах). 
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Общая закономерность, которая позволяет создавать в перемеще­
ниях секстаккорда тройные педальные тоны, свод_ится к тому, что в 

теноре и альте должны помещаться разные тоны . аккорда, тогда 
· скачковое движение в мелодии будет попеременно удваивать то аль­
товый, то теноровый звук. С другой стороны, не иск.ilючены и двой­
ные скачки в подобного рода перемещениях - ведь все равно сохра­
нятся два педальных тона. Естественно, ЧТО скачки в трех или в че­
тырех голосах либо вообще невозможны из-за неминуемых парал­
лельных квинт и октав, либо предельно неЖелательны, так как про­
т:И:воречат тем сильным сторонам перемещения.и широкого исполь­

зования секстаккордов, о которых мы только что сказали. 

В гармонизациях мелодий рекомендуется выполнять перемеще­
ния в секстаккорде, ее.пи квартовые и квинтовые скачки сосредото­

чены в пределах одного такта или группы. Между тактами или мет­

рическими группами квар-rовые и квинтовые скачки удачнее вопло­

щаются в соединениях трезвучий со скачками терцовых тонов (ана­

логично разделению средств в терцовых ходах ме.1одии - см. с. 54-
55). 
Перемещения от трезвучия к секстаккорду и наоfХJрот. Не ме-

нее важно освоить перемещения от трезвучия к его же секстаккорду 

. и наоборот для гармонизацИи в пределах такта или группы терцовых 
ходов ме.1одии. Подобное перемещение можно выпо;~нить двояким 
способом: 

l) если рассматривать терцовый ход как движение 'от примы к 
терции аккорда (и наоборот); 

2) если принять·терцовый хщ за движение от терции к квинте со­
звучия (и наоборот). 

Вполне естественно, что звук, принимаемый за терцию, гармони­
зуется только трезвучием, так как терuовый тон не удваивается, а 

прима и квинта интереснее прозвучат в составе секстаккор.:ы .. Отсю­
да два варианта гармо~изации: 
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При движении от примы к терции осуществ.1яется противодвиж~­
ние между басом и сопрано, при ходе между терцией и квинтой - па-
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раллельное движение между этими голосами, что, как мы уже виде-

ли, является акустически совершенным эффектом. · 
Применение секстаккордов обладает еще одной притягательной 

сторо1щй. Известно. (Ю.Н.Тюлин), что более гармоничное, полно­
звучное изложение гармоний образуется в тех случаях, когда между 
басом и сопрано возникают несовершенные .консонан€ы: терции, 
сексты, децимы, терцдецимьi. Это живые, устремленные, акустиче­
ски богатые звучания, которые можно противопоставить оолее ста­
ТИЧНЫМ; устойчивым расположениям ·с октавным или квинтовым ос­

товом .между крайними голосами. Последние, которые осуществля­
ются только в трезвучиях, тоже нужны, например, в начальных или 

каденционных изложениях. Но в серединных этапах развертывания 

должны преобладать только первые. Именно с~кстаккорд дает 11оз-· 
можность применить данное расположение, если им гармонизовать 

тоны, рассматриваемые в качестве примы или квинты.аккорда. Тер­

·цовый тон в таком случае всегда будет гармонизован трезвучием, В' 
котором крайние голоса также будут·находитъся в соотношении не­
.совершенного консонанса (дсцимы).Таким образом, если торцовые 
: тоны гармонизовать трезвучиями, а .примарные и квинтовые - сек­

: ста~кордами, автоматически станет выполняться желанное условие 
. соотношения баса и сопрано. 

За дан и я: 
1. Выполнить письменно пер~мещен}fя от разных расположений 

:·секстаккорда (от белых клавиш) .Выполнить соединения трезвучий с 
'·.их секстаккордами двумя способами <в бслоклавишной диатонике). 

2. То же играть на фортепиано. Играть на фортепиано в виде сек-
;~.енций следующие соединения: 

r 
) .. 
i'.' 
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.. 3. Найти секстаккорды и описать особенности их расположения и 
:;удвоения в хоралах И.С.Баха. 

9. Соединение секстаккордов с трезвучИями 

1 Со~динение секстакк~рдов с трезвучиями других строев, как и об­
:.ратная связь трезвучии с секстаккордами других строев, обычно 
''удобно осуществляется для всех типов соотноше1н1й: · 
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Но следует предостереч}> от некоторых неприятных моментов. Так 
как в секстаккорде осуществляется удвоение тонов в приму и окта­

ву, то нельзя оба удвоенных тона вести на о.~~ну и ту. же ноту, ибо 
возникнут параллельные примы и октавы. Между вер?tними звука­

ми секстаккорда очень часто звучат чистые кв_инты, и задач(!. соеди­

нения с трезвучием своднтся к исключению параллельноrt>. (а также 
Противоположного) движения квинтами. Но вполне д о п у с т и м ы 
параЛлельны.е кварты, раЗрешаемые традиционными представ.11е·ни­
ями о гармонической норме. · · · · 
·Требуется особая тщательность в проработке деталей сОединения 

секстаккордов с трезвучиями, поиски лучши?С вариантов Г(Щосоведе­

ния и удвоения тонов. Не следует пренебрегать ВОЗМОЖНЪ(Мfl скачка­
ми в разных голосах, тем более что секстаккордьi любят рс:ачкооб­
разное движение к ним- и от них~ С помощью вовремя выполненных 

скачкоf! в средних голосах удается избежать многих угроз нежела­
тельного параллельного движения. 

В соединениях секстаккордов с трезвучиями возникает опасность 
недопустимого движения голосов, которое на языке гармонии назы­

вают скрЬl.ты.ми квинтами и октавами. Скрытые квинты ~искры­
тые октавы возн·икнут в тех случаях,если квартовы.й или квинтовый 
скачок в мелодии сопровождается плавным ходом б;~са в ту 'Же сто­
рону, с приходом· к квинте или октаве между кра!{ними голосами 

трезвучия. Некрасиво звучит также аналогичное прямое движение к 
кварте: 
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Малоприемлемос п р я м о е голосоведение баса и сопрано в этих 
случ;~ях усугубляется и акустически менее интересным звучанием 
трезвучия с совершенным консонансом между крайними голосами. · . 
64 



10. Соединен"е двух секстаккордов 
Специально форсировать усилия учащихся на изучении вСех вариантов соедине­

ния секстаккордов меЖду собой в курсе-гармонии не обязательно, так как этот род по­

следований не является очень распространенным. 

Соединение секстаккордов, параллельное ведение секстаккордо.в 
(в отличие ОТ трезвучий) весьма удобно в треХГОJIОСНОМ складе гар-. 
монии. Тогда не возникает никаких проблем с голосоведением; ибо 
параллельные кварты верхних голосов вполне допустимы по тради­

ционнЬl:м гармоническим нормам•. в четырехголосном же изложе­
нии использование секстаккордов в непосредственном соединении 

друг с другом хотя технически и выполнимо, но нередко.требует не 
вполне естественных передвижений голосов, продиктованных жела­

нием избежать параллельных квинт и октав: 
·.Секстаккорды соединяются во всех интервальных соотношениях, 

хотя наиболее удобны терцовые и кв'арто-квинтовые связи. В упраж'­
·Нения~ соединение секстаккордов н~обходимо производить в тех 
случаях, где они напрашиваются по тексту Задачи. Например, не­

посредственно состыкованы кварто-квинтовый ход в мелодии, тре­
бующцй звучания секстаккорда в перемещении, и мелодическая • 
интонация, которую обычно решают последовательностью секстак­
корд - трезвучие в перемещении. 

Соединение секстаккордов требует особо пристального внимания 
к четкому голосоведению и выбору удачного удвоен~я. Но из-за 
множества конкретных вариантов здесь трудно дать какие-либо ти­
повые советы и рекомендации. Эта работа - творческая. 
Задания: 

-1. Решить следующие задачи: 
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**J г r r 1 
j r ;J 1 ~ r fR • 

;ь ГJ J rl J J 
1 &~ZC:o· 1 

~-• В творческих заданиях студентам можно разрешать -nрсмсшюе введение трехго.10-
'·сия, как, впрочем, пяти, шести н более голосов музыка;~ыюй ткани в некоторых дру-
; rnx разделах курса. · 
., 
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Сб.:.Аренский: 21-23, 25, ·21. 
Мутли: 14, 15, 20-22, 23-27 (на бас), 91. 
Мясоедов: 18,25. · 

2. Играть диатонические секвенции: 
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3. Сочинить мелодию с аккомпанементом из параллел~..ных трех­
голосных секстаккордов. 

4. Найти соединение секстаккордов с трезвучнями и между собой, 
проанализировать приемы голосоведения в хоралах И.С.Баха. 

11. Квартсекстаккорды , 

Квартсекстаккордом называют такую комбинацию тонов трез­
вучия, в которой нижним звуком оказывается к в и нто в ы й тон. 

Квартсекстаккорд как в классической, так и в натурально-ладовой 
гармонии не применяется в качестве самостоятельного созвучия. Его 

напряженное, неустойчивое, диссонирующее, благодаря кварте 
между басом И одним из верхних голосов, звучание- заставляет ~с­
пользовать его в особых условиях музыкального контекста - в виде 
прохоqящего или аспомогшпель11ого аккорда. Это же обстоятельст­
во диктует нормы удвоения в кв~ртсекстаккордс: в нем всегда удваи­

вается КВИНТОВЫЙ ТОН. (Проще запомнить, ЧТО удваивается басоваЯ 
нота, как в трезвучии.) 

Поскольку в трех верхних голосах должны быть представ.Лены вес 
три звука аккорда (как и в нормативном трезвучии), постольку 
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квартсекстаккорд имеет 6 расположений ( З тесных и З широких), 
анмоги:чно трезвучию: 

51 
i 

Проходящие D6ороты 

, Широкая сеть прохЬдящих оборото.в относится к числу наиболее 
распространенных средств в классической мажоро-минорной гармо­

нии. Но и в натурально-ладовой она находит удачное применение. 
Прохождение возникает в результате плавного мелодического пе­

рехода от одного обращения аккорда (в том числе трезвучия, септак­
корда) к друго!>1у. Реже прохождение соединяет разные расположе­
ния одного и того же обращения аккорда: . \ 
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ft .. Сила и эстетическая nривлекательност1. проходящих оборотов со­
'fстоит в плодотвор11ом совмещении двух важнейших тенденций гар­

!~онии. Одна - это экономия гармон11ческих красок, поскол-ьку обра­
_!щения акi<орда, между которыми лежит прохождение, являются 
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развитием ~си обычного перемещения. Другая - дово.1ьно интсн,­

сивнос мелодическое движение, динамизирующсс музыка,1ьную 

ткань. Подобное объединение в одном явлении противопо.1ожных 
черт - редкая удача д.1я л19бого выразитс::ьного средства. Отсюда и 
известная приверженность композиторов (особенно венских класси­
ков) к использованию проходящих движений. 

Мы познакомимся в этом разделе с простейшими проходящими 

оборотами между трезвучиями и их секстаккордами. 

Наиболее применим вариант прохождения от трезвучия к его сt:к­

стаккорду (и наоборот) с противоположным голосоведением баса и 
сопрано по одним и тем же звукам, т.е. с протuаидаuже11uем: 

Средний аккорд этого оборота и есп, квартсекст~1кк,0рд, который в 
данном контексте называется проходящим. Особенности его строе­
ния, расположения, удвоен~1я, интер.вального соотношения с окру­

жающими созвучиями (оно вссгдз к-варто~кв1111то·вое) _аотоматuче­

скu диктуется услоаuя.мu npomuooiJouжe11uя. То ссп, ес.1и правиль­
но найдены исходные пункты противодв11жсн11я баса и сопрано (д,1я 
исходного трезвучия это интервал децимы, для секстаккорда - сек­

ста или терц;цецима), то противодвижение непременно даст в прохо­

дящем аккорде октаау между басом и сопрано. Это - ось проходяще­
го оборота, которую следует теперь дополн11п, до квартсекс~:-акк0рда 
в средних ro,1ocax, найдя его з.вук11 _от уже известного баса. Вс<; голо­
са здесь движутся плавно, всегда сст.ь один общий тон. 
· Такие проходящие обороты возможны между· всеми диат.ониче­
скимй трезвучиями и их секстаккорд;:~ми, кроме уменьшенного. По­
водом дЛя их nримснсн~я служит плавный г;:~ммообразный ход ·в ме­
лодии (или в басу), принимаемый за движение от примы. к терции 
аккорда (и наоборот). Единственное важное условие зак,~юЧается в 
том, что сам проходящий квартсекстзккорд должен устуit4ть в ~ет­
рической и ритмической весомости окруж;:~ющ11м его трез.Fiучию и 

секстаккорду, должен быть с,1абее их, тем самым· п6д'~_сriк.Jшастся 
идея несамостоятельнос'Р+I этого созвучия. На практнкс.:Э..тб означа­
ет, что квартсекстаккорд берется на сж1бых до,1ях и вр9Цс1-1ах и вы-
ражается короткими д,111тельностями. · · -.:--·: __ 
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Реже, хотя и очень ;хрфектно', (lналогичное проходящее движение 
осуществляется ме~у сопрано и тенором в составе тре-звучия. 

Правда, относится оно уже ~ обл,асти действия нсаккордовых зву­

ков. 

При~едем цримср решения задачи· с применением проходящих 

оборотов: 
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3 ад ан и Я: 
i· l. Решить гармою1ческие задачи: 
t- Сб.: Аренский: 121-127. 
' Муl;ЛИ: 80, 88, 93,'86, 100, 105. 
f" Мясоедов:· 29, 30, 32, 35, 36. 
f;_ 2. Играть в ви.:tе секвенции проходящие обороты на фортепиано. 

1~ 3. Найти проходящие движения в пьесе Мусор~коrо "Богатыр­
f;tкие ворота" из:· Картинок с выставки" и проанализировать их. 

~,: , . JЗспо~lогатель11ые обороты 
~. Группа вспомогательных оборотов относ·11тся к числу· важных 
:-;_с:редств.гармонической выразительности, сочетая, подобно проходя­
~-:-щим последовательностям, принцип экономии гармонических кра: 
r / . 
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сок с элементом мелодическоrо движения. Интонационно-мелоди­
ческое развит~е во вспомогательном обороте выражено, однако, ме­
нее заметно, чем в прохqдящем, так как. в ero основе не поступа-

, тельное, а возвратное движение rолосов. Но существуют особые точ­
ки музыкальной конструкции, где вспомогательные Щ:>ротьi почти 
всегда уместны. Это - начальные и конечные фазы музыкальных по­
строений (фраз, предложений, периодов), где идея интенсивноrо 

развития перестает быть актуальной, но при известной затоР,можен­
ности QСrается хорошая доза и динамики. 

В простейших случаях, которые мы сейчас и ~зучаем, на месте 
вспомогательноrо аккорда (помещенноrо между двумя одинаковыми 

основны!'wJИ) применяется вспомогательный 1:вартсе1:ста1е1:орд, на­
ходящийся в кварта-квинтовом соОтношении к основным. Приведем 
примеры использования вспомогательноrо оборота: 
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J 1 1 - r 1 г ~ i. ~ ~ 1 J 1 1 J r. 

Видно, что суть ero - в плавном скользящем движении д~y:it rолосов 
вверх и вниз на фоне октавы или примы выдержанных двух друmх 

тонов (один из которых бас). Сам вспомогательный квартсекстак­
корд, ero расположение, удвоение, мелодическое полщкеиие, соеди­
нение с окружающими элеменrами формируютс~ автоматически и 
не требуют специальных приемов построения. 

В диатонике вспомогательный квартсекстаккорд может окружать 

юбо 
/ . 

л е мажорное или минорное трезвучие. Для реализации вспомо:. 
гательноrо оборота требуетсfl либо верхнее опевание однсirо из зву­
ков мелодий, либо выдержанная нота в сопрано, достаточно продол­
жительная: Чтобы вместить три момента оборота (трезвучие - кварт­
секстаккорд - трезвучне). Этот последний случай - гармонизация 
выдержанногр мелодическоrо звука - незаменимый прием для гар­

моническоrо оформления каденционных участков музыкальных по­
строений (окончаний предложений и особенно периода). Остановка 
в мелодической линии компенсируется плавным торможением в 
средних rолосах. Одновременно это и ере.детва полифонизации му­
зыкальной ткани, которая так ценится в профессиональном искуссt­
ве; 
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Каартсекстаккорд--задержание. 

Кадансовый каартсекtтаккорд 

Квартсекстаккорд может Использоваться на сильных долях такта. 

Тогда его следует рассматривать как ~вухголоеное задержание к 

звукам пОСJiедующего трезвучия. . 
Такое задержание можеr быть как приготоам11ным (идущим по­

сле того же трезвучия, что и сам квартсекстаккорд; например, соль­

мажорный квартсекстаккорд следует пOCJie соль-мажорного трезву­

чия или реже - после соль-мажорного секстаккорда), так и неприго­

товле11ны.м (если ему предшествует трезвучие другого строя): 
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Прима и терция квартсекстаккорда плавно разрешдются вниз, уд­

военная квинта на месте, в результате возникает трезвучие, распо­

лаrающеесЯ на том же басу, что и квартсекстаккорд, и находящееся 
·в кварто-квинтовом соотношении с последним <как S64-T или 
Т64- 0). 
Задерживающийся квартсекстаккорд в каденциях наЗывают ка­

да//соаы.м. ;Подробнее это созвучие будет изучаться в мажоро-ми­
норной функциональной системе, элементом которой оно и являет­

ся. Но его вполне можно применять и в натурально-диатонической 

гармонии. В :>том случае трезвуч.~е, идущее за квартсекстаккордом, 
нс стоит непременно рассматривать как доминантовое. ПOCJie него 

может идти любое диатоническое созвучие которым можно завер-. . 
шать музыкальные построения, в том числе и всю задачу или сочи-

ненную пьесу. Так, собственно, часто и происходит в музыке ХУ -
XVI веков: 
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Джезушzьдо. Hai, gia mi discoloro 

* * 
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Задания: 
1., Решить гармонические задачи: 
Сб.: Аренский: 129, IЗS, 137. 

Мутли: 84,119, 123, 124(на бас), 
Мясоедов: 31, 38, 44 

а также: 
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2. И ~:-рать в виде секJ!енций вспомогательные обороты: 

3. Проанализировать сочинения, обращая ·внимани·е на фрагмен-
ты с натурально-ладовой гармонией: 

Брамс. Романс "Агнесса".· 
Скрябин. Прелюдии, op.ll,№lS. 
Орф. Хор "Люблю и ненавижу". 

12. Септаккорды 

В музыке доклассической ::тохи звучание септаккордов было ре­
дкостью и в основном являлось р~едствием применения неаккордо­

вых звуков, т.е. мелодическ-их факторов. В XVIII-XIX веках, наобо­
рот, септаккорд станов·ится почтИ главным' средством выразительно­
сти, но сеnтаккордовые звучания используются в основном в твер­

дых функциональны?' значениях и в условиях фу!-Jкционалмю-век­
торных связей аккордов. Начиная с Мусоегскоrо и Дебюсси и осо-
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бенно в ХХ столетии употребление д"Ш.тонических натура.Льно-ладо­
вых септаккордов, нонаккордов и более сложных созвучий становит­
ся характерной чертой современных музыкальных стиЛей. Такнм 
образом, испоhьзование в учебных работах септаккордов в условиях 
свободно-диффузных связей диатоники является признаком гармо­
нии нашего времени. 

В натурально-ладовой гармонии в равной степени можно приме­

нять все <;ептаккорды, строящиеся на ступенях диатоники. Сам диа­
тонический звукоряд располагает следующим набором септаккор­
дов: 2 больших мажорных (на I и IV ступенях ионийской гаммы), 1 
малый мажорный, (на V ступени), 3 малых минорных (на 11, IП, VI 
ступенях) и 1. малый уменьшенный: ' 
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s.маж. м.ннк. м.наlk. м.ум. 

Естественно, что индивидуальные качества каждого вида септаккор­
дов; разные. Малые минорные - самые мягкие и консонантные. Ма­
лый уменьшенный - достаточно напряженный. Малый мажорный. -~ 
созвучие твердое, но ~:;ветло-;-призывное. Большие мажорные септак­

ко-!'ды звучат более реЗко, диссонирующе, благодаря большой септи­
ме, но в то же вре~я и приподнято, задорно. 

Септаккорды имеют обращения, в которых сохраняются качества, 
присущие основному звучанию. Комбиnации звуков септаккорда, в 
басу которых находится терцовый тон, принято. называть квинтсек­
ста11:кордами; при наличии в басу квинтового тона говорят о терц­
квартаккордах; если же в нижнем голосе звучит септима аккорда -
Эfо секундаккорд. 

Четырехзвучие септаккорда· и всех его обращений идеально сов­
падает с условиями четырехголосного склада учебной гармонии. По­
этому в написании септаккордов не существует проблемы удвоения. 
Все обращения можно записать в их полных вариантах, причем 
Кёждый вид будет иметь 6 расположений (как и трезвучие, с той 
лишь разницей, что некоторые обращения будут иметь не только 
1'есные и широкие, но и смешанные расположения): 
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С друrой стороны, на црактике нередки случаи, когда rолосоведение 

заставляет применять септаккорд с удвоением тонов (как правило, 

удваивают приму). Тогда применяют неполное звуЧание септаккор­
да, пропуская-при этом квинт.у, иногда и терцию. В учени~еских уп­
ражнениях рекомендуется .избегать неполнозвучных сеmаккордов, 
хотя в творческих работах они могут приrодиться. 

Будуч1:1 в целом диссонирующим созвучием (ибо септиму и секун­
ду, входящих в ero состав, принято относить к области диссонансов -
малосливающихся между собой тонов), септаккорд может заранее 
приготавл.иваться, т.е. некоrорые ero звуки (чаще септима и квин­
та) звучат в предшествующем аккорде. В таком виде использовались 

септаккорды в старинной музыке, настороженно относившейся к ис­

пользованию диссонирующих сочетаний. Но"в совреме,нном творче­
стве обязательное приrотовление диссонансов перестаЛо быть акту-
альным. t · 

ОднаJСО следует отметить, что приrотовленпые септаккорды зву­
чат мягче и естественнее. Зато у неприrотовленных больше индиви­
дуальной выразительной силы, выше напряжение. В учебной работе 
рекомендуется в зависимости от стилистической ориентации (ближе 
к старинной музыке, ближе к современности) применять оба способа 
введения септаккордов. 

ОсобОе внимание нужнр уделить поиску разрешения септаккорда, 
т.е. дальнейuiеrо Движения от J{ero. Известно, что в га1'монии клас­
сическоrо мажоро-минора дейсТвуют лишь 3-4 вида септаккордов и 
все они имеют довольно строгие правила ра~решения. Натурально­
л'адовый стиль, в отсутствие функционалЬно-гармони~~еских тяrоте­
ний, допускает более свободное поведение любоrо из своих семи сеп­
таккордов. Предуказать типовое разрешение септаккорда здесь не­
возможно, хотя существуют IJредпочтительные варианты rолосове­

дения, уводящеrо от данноrо созвучия. 

Наиболее стойкая.особенность разрешения заключается в поведе­
нии септимы, которая очень Часто движется плавно внuЗ. Восходя­
щее движение септиt-t,ы приводит в основной тон септаккорда, не да­

вая новоrо качества. То же самое можно сказать о приме, :которая 

редко движеТся поступенно вниз, натыкаясь на собственный секун­
даккорд. Естественно, что дВ'ижения септимы вверх, а. примы вниз 
не пользуются у коr.i'позиторов популярностью. 

· В остальном правила разрешен1:1я диатонических септаккордов 
достаточно свободны: Л~ой септаккорд во всех своих обращениях 
может быtь переведен в любое трезвучие или в любой друrой сеп­
таккорд на ступенях'диатоническоrо звукоряда. Причем возможны 
последования септаккордов и трезвучий, септаккордов и септаккор-
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дов практически во всех соотношениях: секундовом, терцовом, 

кварто-квннтовом. Так как септаккорд занимает собой четыре раз­
ных звука из семи диатонических ступеней, то многие плавны~, а 
тем более скачковые движения с необходимостью приводят к другим 
тре- или четырехзвучным терцовым комбинациям, т.е. 1С новым 
трезвучным или септаккордным звучаниям в осн.овном виде или в 

разных своих обращениях. 
13. Соединение септаккордОJ 

Основные виды септаккордов соединяются между собой во всех 
интервальных соотношених с той же естественностью, что и трезву­
чия. Более тоrо, соединение септаккордов в деталях аналогично сое­
динению трезвучий. Это происходит оттоrо, что три верхних голоса 
септаккорда включают звуки некоторого трезвучия и, соединяя~ь с 

соседним септаккордом, переходят в звуки другого трезвучия по хо­

рошо известным нам законам: 
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Таким образом, снова выделим три интервальных соотношения 
септаккордов между собой: с~кундовое; терцовое, кварта-квинтовое . 

. При соединении в секундовом отноmении бас движется на секу:~щу 
вверх или вниз, а остальные голоса - противоположно басу на бли­
жа.йшие аккордовые тоны. В терцовом соотношении существуют два 
общих тона, которые обычно оставляют на месте; один из свободных 
.тонов перейдет в недостающий звук нового септаккорда противопо­

ложно басу. Кварта-квинтовое соотношение располагает возможно­
стью гармонического и мелодическоrо соединений. (с оставленйем 
общего тона на месте, или с движением всех верхних голосов): 
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Подобная аналогия со способами соединений трезвучий станет 
еще понятней, если вообразить, что линия баса в знакомой нам трез­
вуч~ой гармонизации вся оп-усТилась на тер.циЮ ниже. В результате 
образуется .идеально выполненная последовательность диатоннче.­
ских септаккордов: 

64 

В таком случае дЛя соединения септС!ккордов сохраняются нормы и 
приемы перемещеиий, известные по использованию трезвучий. Вер­

ными будут здесь и прнемы скачков .терций, а_ также квинт (терцо-
вых тонов верхних трезвучий): !i 
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Учебные гармонизации с использованием диатонических ссптакко-рдов методиче-

ски целесообразнее начать с работы над басовыми линиями, руководствуilсь теми же 

соображения~и. что давались ранее для гар1~юш1за_цш1 трезвучиями_. После этого уже 
можно приступить к гармонизации мелодий. 

Задан и я: 
1. Гармонизовать следующие мелодии: 

' 
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' ~t с г. р. r r 1 r J . J. р 1 r. µ г r 1 

·w ~- . § 

ф г·s г1rrг·11rgc1rCirE;1 

' с r J 1 r· р r 4 1 r· J' J 11 
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J 1 ,J .) 1 J. 

J r1r; l,J. 

r1r 

r J 1 г · r J 1 J J J 1 J. 11 

2: Играть соединения септаккордов во всех интервальных соотно:­
шениях .. 

3. Играть секв~нци_и:· 
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· 4. Проанализировать применение септаккордов: 
Пулdнк. Романсы "Цветы'', "Всюду твое лицо я вижу".· 
Дебюсси. Романс "Лунный свет". 
Свиридов. Хор "Вечером синим". 

,· \ 

14~ Испо,1ьзование обращений сеnт;:~ккорда 
' . 

\ 

Если расширит1>'Палитру гармонических средств применением об­
ращений септаккорда, то техника соединений· :этих созвучий друг с 

другом; с трезвучиями, секстаккордами станет весьма разнообраЗ-, 
·ной. 

Покажем приемы плавного соединен11я обращений септаккорда 
друг с другом (с оставлением общих тонов на,месте). Голосоведение 
здесь направлено как бы внутрь септаккорда (если иметь в виду его 
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ОСНОВНУЮ терцовую МОДелЬ), И его Надо ВЫПОJIНЯТЬ, Непременно Н3._ 

чиная с крайних звуков: септимы., сдвигаемой в н и з (независимс · 
от обращения), и примы.; стремящейся в в е р х : 
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.ф ' 
~ • ' i 1 1 1 J 11 

l\i ' г 1 , ~ , ~ .~ ~ 11 

Вместе с септимой вниз может сдвигаться и квинтовый тон. Со­
вместно с септимой и квинтой вниз может устремиться И терция. 
Наконец, септима, квинта и терция могут увлечь за собой вниз и 
приму, давая в этих случаях .параллельное движение септаккордами 

(или их обращениями), что вполне возможно в совi>еменной музыке. 
И наоборот, вместе с примой вверх может устремиться терция, вме­
сте с примой и терцией - квинтовый тон; параллельное же движение 
примы, терции и квинты способно увлечь за собой вверх и септиму, 
такЖе давая параллельнЬl:е септаккорды или их обращения, что тоже 
характерно для современной диатонической гармонии .. 
·При ходе трех и четырех голосов сл'едует обращать внимание на 

нейтрализаци~,о параллельных квинт, заменяя их допrстимыми в 

традиционной гармонии параллельными квартами. В связи с этим 
ход четырех голосов параллельно вверх или вниз по классическим 

меркам возможен только от терцквартаккорда и секундаккорда, для 

которых подобная нейтрализация выполнима: 

Однако более современное пониманне существа применения септак­
кордов делает вполне д9пустимым и параллельное движение квинт-
ами (например, в джазе). · · 
.Перечислить другие, более сложные и замысловатые переходы, 

типа "септаккорд - септаккорд", нет возможности - их весьма много. 
Вот некоторые примеры: 
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В целом ссптаккордовые звучания очень обогащают гармониче­

скую палитру диатоники. Вес разнообра::~ныс возможности примене­
ния диатонических септаккордов- (а также нонаккордов и более 
сложных образований, типа ундецимаккордов и тсрцдсцимаккор-

- дов) ·еще не раскрыты, и потому средства ::>ти, использоцднн'ые с 
фантазией и ::>стетичсским вкусом, явлиются в пол11ом смысле слова 
современными. 

Распознать по мелодии типичные места использовани.я септак­

кордов нельзя, так как техника применения диссонансов не намного 

отличается от средств рщ-1ее изученной трезвучной аккордики. Воп­
рос скорее в ::>стетике, потребности слуха и вообра~ения применять 
более интересные и свежие средства выразительности. Ссптаккордо­
вые звучания хороши в любых местах задачи (может быть, к1>9ме 
завершающего созвучия), а т~м. где преоб.13д:ает плавная мелодика, 
не возникает никаких проб.1см с го.1осоведснием. Нужен лишь соот­
ветствующий расчет, согласно которому ю1сходящее мелодическое 

движение удобнее принять за разрешение (по степени предпочте­
ю:~я) се.птимы или септимы с квинтой 11л11 септимы совместно с 
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квинтой и терцией, Либо использовать параллельное движение вниз 
с.ептаккордами .. То же самое и при в"сходящем ходе мелодии, кото­
рый можно принять за движение тальк.о примы, или вместе с тер­
цией, примы совместно с терцией и квинтой, и, наконец, движение 

всех звуков септаккорда вверх. Таким образом, в редких случаях 
септима .все-таки может двигаться вверх; а прима вниз, если осуще­

.ствляется движение паралле.fiьными септаккордами во всех своих 

обращениях. · 
Еще раз подчеркнем, что работа над rармош1зацией защ~ч в септаккордах - суrубо 

творческая. Конкретных вари~~нтов гармонизации здесь так много, что перебрать их 

можно только с помощью ЭВМ. Студент волен остановить свой выбор на любом по­

нравившемся ему решении, если в нем нет неоправданных параллельных или скры­

тых квинт и октав, нет некачественного сумбурного голосоведени11. Главное, чтобы 
звучание ,приносило удовлетворение, убеждало, решало образно-содержательные за­

дачи. В то же врсм'я всегда возможны особенно удачные, совершенные варианты гар­

монизации, Они вплотную сближаются с феноменом искусства, .и рождение их в 

классе - гордость педаrога и учащихся. 

Септаккорды во всех своих обращениях могут выполнять функ­
цию локальных фразировочных устоев. Менее ОЧСВИДНQ, но все-таки 
возможно, чтобы с_еп:гаккорд выполнял роль тотального устоя. При 
этом начало пьесы с септаккорда после. Шумана, Вольфа, Скрябина 
нс кажется неестественным. Окончание же на септаккорде выглядит 
очень неустойчивым, нестабильным. Тем не менее можно привьiк­
нуть и к таким нетвердым окончаниям (они в изобилии встречают­
с'я, например, в джазовой музыке). Есть лишь один совет: завершаю­

щие функции больше свойственны основному виду септаккорда, не­
жели его обращениям; среди других диатонических септаккордов 
более сТабильно звучат большой мажорный и малый минорньiй сеп­
таккорды; следовательно, для создания ощущения законченности 

следует применять либо трезвучие, либо (сели слух уже готов к это­
му и хтстичсски воспитан) большой мажорный или малый минор­
ный септаккорд в основно~_вИде. 

Пр1;1всдсм некоторые возможные случаи р--сшения гармонИчсских 
задач с применением септаккордов: 
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Задан}f!I: 
1. Гарl,Jонизовать следующие задаЧ:и: 
Сб.: Аренский: 644, 645, 658-663. 

Мутли: 318, 319, 323. 
Мясоедов: 71, 7_3, 15, 77, 79, 80. 

Уч.: Тюлин и Привано: 624, 626, 637. 
2. Сочинить прелюдию с ~спользованием септаккордов натураль­

но-ладовой гармонии. 
3. Импровизировать отрЬ1вки с плавным разрешением септаккор­

дов в виде секвенций: 

73 JlnJa..nte. 
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4. Играть секвенции с септаккордами: 

1
11 е : 

5. Проанализировать сочинения: 
Рахманинов. Всенощная. "Богородице дево; радуйся". 

Свиридов. Хор "Мете.ль" (ел. С.Есенина). 

15. Нонаккорды 

Нонаккорд - пятизвучие, которое можно расположить строго по 
терциям, - хотя и нешироко распространен, но все же может быть 
применен в натуРально-ладовой гармонии, придавая ей черты со­
временности. Нонаккорд - соЗВ)"ПИе очень яркое,, характерное. Кро­
ме того, это сложное сочленение звуков,.включающее в себя боль­
шую часть диатонического звукоряда <5 из 7 звуков). Поэтому в 
учебной прак;тике рекоме1Щуется эпизодическое применение этого 

. средства (в ~аиболее привычном виде). Дело в том, что нонаккорд 
может теоретически иметь 12Q (!) разных расположений в музы­
кальном пространстве. У него можно выявить пять обращений, раз­
деляемых по тону, который помещается в басу. Однако большинство 
звучаний·нонаккорда производит впечатление нетерцовых созву­

чий, полиrармонии или многозвучной гармонии, что. не случайно 

(об этом мы будем говорить в соответствующих разделах учебника). 
Терцо1iая природа нонаккорда проявляется лишь в звучании его ос­
новного вида и только в некоторых расположениях последнего (даже 
у основного вида нонаккорда· можно построить всего 24 разных рас-
положения!). ' 
Еще одна особенность использования нонаккорда в учебной прак­

тике - необходимостlf"внедрения его пяти звуков в четырехголосную 
фактуру. Как ~едствие - один из тонов нужно изымать. В классиче­
ском четырехrолосии избегают, как правило, квинтовый тон нонак­
корда, так как выключение других лИшает это созвучие информа­
тивно-характеристичных черt (пропуск терции ведет к 'нейтрализа­
ции мажорной или минорной краски, изъятие септимы лишает со­

звучие связи с порождающим нонаккорд септаккордом, пропусk 

квинты на этом фоне - еамый безобидный). 
Существенно также и то, что для восприятия специфической кра­

ски нонаккорда нона не должна быть. запрятана слишком г-!lубоко в 



фактуру ·сuзвучия. Это заставляет чаще применять лишь несколько 
избранных звучан·ий нонаккорда, которые легко запомнить. Приве­
дем их в порядке Предпочтения: 
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Нонаккорд - сильно диссонирующее сочетание; и его можно под­
готавливать (брать некоторые его звуки в предыдущем аккорде, ча­
ще нону и септиму). Более современные нормы не требуют обяза­
тельной подготовки нонаккорда, и его мо)((но вводить после любого 
трезвучия или септаккорда. После звучания нонаккорда в условиях 

натурально-4Jадовой гармонии с ее свободно-диффузными связями 
созвучий также может идти любое другое терцовое созвучие, тем бо­
лее что большинство соединений не представляет особых трудно­
стей,. новых в сравнении с предшествующими темами. Покажем 

здесь лишь наиболее плавнt>е, красивое и блаrозвуЧное разрешение 
нонаккорда в септаккорд на той же осJюве. Смысл его в том, что но­
н~ и септима плавным щ1раллельным движением терциями, секста­

ми, децимами переходят в септиму и квинту нормативно располо­

женного септаккорда на том )J<~_ caмor.t басу (при этом бас и ощш из 
·;голосов, а именно терция, остаются на месте)·: · 
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Образовавшийся септаккорд может вести себя далее по рассмотрен­
ным·уже нами нормам. Чтобы выполнить подобное соединение но­
наккорда с септаккордом, нужно иметь в мелодии плавный ход в 

объеме терции вниз, приняв первый звук этоrо хода за нону или сеп­
тиму нонаккорда и достроив созвучие до его типичного вида. 

Не станем рассматрива:гь в этой главе применение диатонических 
шестизвучий и семизвучий с терцовым строением (ундецимаккор- -
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дов и тсрцдецимаккордов), так как эти комплексы более подхс;;ят 
под разряд более ~;:ложных явлений: полигармонии, нетерцовой И 
мно1"'9звучной_гармонии, о которой поговорим отдельно. Нормативно 

примененный же нонаккорд вполне созвучен рассмотренным ранее 

средствам натурально-ладовой гармонии. 

Задания: . 
1. Строить диатонические нонаккорды в традиционных располо­

жениях .и разрешать их плавным движением вниз до септаккорда. 

2. То же играть на фортепиано от всех белых клавиш. 1 

3. Выполнить гармонИзацию/мелодий: 

77 ~); r r r 1 

; г ( g 

1 г r г 1 ЧР+t 

r 1 r··ZJ 

r r 1 J 

frr!J e1.Q=a 
4. Найти нонаккорды и септаккорды и проанализировать детали 

голосоведения при их разреwении в Литургии Рахманинова. 
5. Играть секвенции: 
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16. Диатонические секвенции 

Секвенцией назы~ают в музµтке по втор какого-"либо мелодиче-. 
ского илн гармонического фрагмента на другой высоте, в другой то­
нальной позиции или в другой тональности. Повторяемые мотивы. 

называют зве11ьями секве11ции, которых может быть от двух "до четы­
рех-пяти, иногда и более. Секвенции хорошо распоЗнаiОтся по инто­
национно-ритмической повторности мелодических узоров. В боль­
шинстве слу~аев процесс секвенцирования · распространяется и на 
аккордОI!УЮ ткань. 

В натурально-ладовой гармонии используются диатонические 
секвенции, мелодика и аккордика которых не выходит за рамки диа-' 

тонического звукоряда. Диатонические секвенции боtаты. красками, 
так как звучание звеньев от разных ступеней все время видоизменя­
ется. 

На характер ссквснцирования оказывает влияние направление и 

Ш_аг секве11ции, т.е. интервал сдвига звена.. В связи с ~тим секвенции 
подразделяются на восходящие и нисходящие, с шагом на секунду, 

терцию, кварту и даже квинту. У восходящих секвенций гораздо яр­

че выражены. динамика развития, устремленность, эмоциональное 

напряжение. Для нисходящих характерны уравновешенность, спо-
. кой нос состояние, ·порой понижение тонуса. Широкий шцг заостряет 
черты, присущие как восходящим, так и нисходщр;им звеньям. Но 

- шаги шире терции труднее осуществимы в техническом отношении. 
Звенья секвенции более или менее автономны, "т.е. независимы 

друг от друга, что достигается относительной внутренней закончен­

ностью, цельностью исходного мотива. В нсфункцИональны.х стилях 
достичь этих качеств не п~то. Может быть, поэтому секвенцион­
ный принцип развития для них нс очень свойствен. Тем не менее 

учащиеся должны овладеть· техникой диатонйчесюJх секвенций, 
особенно в игре на фортепиано. 
Задания: 

1; Решить гармонические задэчи с использованием диатонических 
.секвенций: · ~:;.- \" ~· --

79 ~ tFI ~ й 1 Г · tr 1 r CJ 1 

(\!ь r-_ А 1 r UI г U 1 R 1 

~ ·ь:rц· . ~ 1 J. ь 1 J 11 
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2. Играть в:виде·секвенций следующие обороты: 

80 f ....J .J 1 1 1 1 

~-

J.l J 
1 ,1 

J- J JJ . 
J 

~ 

~ 

-. 
• 

3. Импровизировать прелюдии с использова!!Ием диатонических 
секвенций. · 

4. Проанализировать: 
Скрябин. Четыре прелюдии, соч. 37. 

17. ПростейШие неаккордовые звуки 

Чнсто гармонические явления, которые мы до 'сих пор рассматри­
вали, почти не затрагивали вопросов мелодичес1Сого развертыва­
ния, хотя для музыкальноrо искуссТва всех эпох мелодическое нача­
ло имеет не меньщее значение, чем гармоническое наполнение. Бо­

лее того, мелодизм неизмеримо старше гармонии и постоянно сохра­

няет независимое или малозависимое от пОСJJедней значение •. 
Мелодика - это не просто горизонтальное пОСJJедование тонов, в 

~анном смысле и ЧJJСТО гармонические явления имеют такое пОСJJе­

дование в виде голосоведения. Мелодика - это то, что·ярко индиви­
дуализировано, хорошо прослушивается, ·запоминается и выделяет­

ся из контекста. Линии голосоведения подобными ~аЧествами Почти· 
не обладают, так как Их роль заключается в технической необходн-
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мости соединения, увязывания разных аккордов между собой, т.е. 
щпши голосоведения не могут быть по-настоящему выделенными, 
ибо они рождены в горниле гармонической стройности и созвучно­
сти. Индивидуализация мелодии начинается там, где она более ибо­
лее начинает противоречить гармонии и потребностям голосоведе­
ния. Случаи не с о в падения мелодических ТОНОВ с требовани.11-
ми голосоведения как раз и описываются категорией н е а к к о р-
д Q в ы х звуков. ' . 

Студенты должны как можно раньше познакомитье11 с действием хот11 бы самых 

простых неаккордовых звуков, чтобы не утрачиват1> перспе~тиву столь важного.дл11 
музыкального искусства мелодического мышлени11. Не' об11зательно лишь форсиро­
вать обильное применение неаккордовых звуков и возникающей на этой основе мело­

дической фиrурации. Полноценное использование всего спектра лучше отнести ко 

времени более широкого овладени11 разными средствами гармонии, когда техническое 

мастерство учащихся повышаетс11. Это удобнее сделать в вузовском курсе. 

Итак, рассмотрим элементарное проявление не~ккордовых зву­
ков. В широком плане выд~яю'I' пять их основных типов. В каждом 
из них самой характерной деталью является то, что неаккордовый 

звук на какое-то время нарушает привычную структуру созвучий, 

часто превращая се в нетерцовую, либо,несвойственную тому аккор­
ду, в рамках которого она формируется. Четыре Первых типа отли­
чаются тем, что момент нарушения структуры (дискорданс, по Ю.Н. 
Тюлину) не акцентируется, прячется за маловесомым произнесени­
ем, фразир0вочно затушевывается. Так, неаккордовый тон помеща­
ется на слабую долю или на слабое время и выражается короткой · 
длительностью, что сильно· .. ослабляет его· фразировочную весо­
·мость. и лишь один вид неаккордового.звука - задержание - облада­
f;Т Противоположными чертами. 

1. Вспомогательные звуки - образуются на короткое в~мя в ре­
зультате временного сдвига от· аккордового, тона плавным ходом 

вверх или вниз с последующим возвращением в тот же самый аккор-

довый звук: ' 

81 

Реже встречается скачковый вспо.могатель11ый, в котором ~сутст­
вует момент исхрдного звучания аккордового тона:. 
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2. Проходящие звуки рождаются в процессе плавного щ~рехода от 
одного аккордового звука к другому. Они могут во~никать в восходя­
щем или в нисходящем движении: 

83 

3. Предъем - образуется неаккордовым тоном, который как бы 
предшествует по~лению сво~го аккорда во время звучания предше­

ствующего созвучия: 

84 

Предъемы могут быть так же , как и остальные неаккордовьiе, вос­
ходящими и нисходящими, в зависимости от направления своего 

движения. 

4. Камбиата - неаккордовый звук, возникающий при норматив­
ном и хорошо ощущаемом разрешении какого-либо тОна в виде вре­
менноrо движения в с п я т ь ·к напра~:~лению разрешения: 

88 



85 

Камбиата чаще имеет восходящий ход, сопровождая нисходящее 
разрешение, но .возможны и противоположные случаи, характер­

ные, например, для музыки XIV-XV веков: 

Деистепл.ь;( 1453) Шансон 
86 
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5. Задержание - неаккордовый тон, который появляется при за­
держке разр~шения какого-либо голоса на фоне настуцившего ново-
го созвучия: , 

'· 
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В задержаниях возможны приготовления - возникновение задержи­
вающихся тонов в предшествующих аккордах. Такие задержания 
называют приготоолеиными. Задержания без приготовления назы­
ваldт непрuготоолепны.'.ми. Момент дискорданса (нарушения при­
вычной нормы и Структуры аккорда) в задержании приходнтся на 
сильную д·олю или сильное время, тем ~:;амым подчеркивается весо­

мость диссонирующего м:омента, ему ffридается повышенная яркость 

и выразительность. 

В учебных работах неаккордовые звуки можно применять в раз-
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ных дозах, но на первых порах - довольно ограниченно. В мелодю1х 
гармонических задач неаккордовые звуки отмечаются составителя­

ми звездочкой. В этих случаях отмеченные ноты не гармонизуются. 

Ритмическое место, занимаемое ими, отдается окружакiщим аккор­
довым тонам. Интонационная фигура рассматривается так, как если 
бы на месте недккордового звука ничего .не было. Например, в про­
ходящих движениях учитывают только опорные аккордовые тоны, 

гармонизуя их обычным перемещением. Во вспомогательных де-
" ржат один и тот же аккорд на все ноты, либо выполняют гармониче­

ские обороты с педальной нотой, в качестве которой выступает ак­
кордовый тон. В местах предъема со!'раняют гармонию предществу­

ющего аккорда, в местах задержания дают звучание последующего 

созвучия~ т.д. 

Более свободно неаккордовые тоны можно использовать в сочине­
ниях и импровизациях. Они делают изложение выразительным, му­
зыкально полноценным. 

Однако самое главное обстоятельство, которое требует как можно 
более раннего изучения неаккордовых звуков, - это анализ конкрет­
ных музыкально-художественных образцов, в которых, как прави­
ло, мелодическая фигурация занимает значительное место. Гармо­
нический анализ в дальнейшем должен включать описание всех де­

талей применения неаккордовых звуков, тем более что без знания 
механизма мелодической фигурации невозможно строго проан.али­

зировать саму аккордовую ткань. Умение отделить неаккордовое от 

аккордового, гармоническое от мелодического относится к принци­

пиально выжным навыкам музыканта, и его надо воспитывать на 

протяжении всего е>Qученю1 искусству гармонизации. 
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Задания: 
1. Играть секвенции с неаккqрдовыми звуками: 

' 
88 

2. Сочинить пьесу с достаточно развитой мелодикой. 
З. Проанализировать: 

Бах. Хоралы. 
Монтеверди. Мадригал "Да, умереть хочу я". 

., 
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18. Органный пункт 

Особой разновкцносТью неаккордового звука являеrся органный 
пункт - долго выдерживаемая нота или несколько нот, на фоне ко­
торых продолжаеТ своим порядком развертываться гармоническое · 
содержание. 

Органный пункт весьма сходен по своему действию с педальными 

звуками, с той лишь разницей, что обычные педализируемые ноты 
являются в разных созвучиях аккордовыми, а органный пункт с рав­

ной вероятностью может входить в состав данного аккорда, а может 

и не входить (и чаще всего не входит или входит условно на усл<?ви­

ях· педе.мы • нолуаккордового звука, вvеденного в практику анализа 
Ю.Н.Тюлиным; педема формально прннадлежит·аккорду, но ведет 
себя как типичный неаккордовый тон). · 

В большинстве случаев органный Пункт помещается в басовом rо­
лосе, на фоне'которого интенс.ивнее гармоническое развитие воспри­
ннмаеrся наиболее логично. Тем не менее органный пункт может 
располагаться на какое-то время в верхнем слое ткани, а также в 

средних голосах фактуры. 
Используется органный пункт в ·начальных фрагментах пьес, а 

также. в ~авершающих СтадJIЯХ изложения. Органный пункт ~орош 
также в подготавливающих разделах формы, типа предыктов. Это 
выразительное средство сочетает в себе стабИ:Лизирующие черты с 
напряженным насыщенным развитием, отсюда его роль в начале и в 

конце построений, сходная с ролью вспомогательных оборотов. 
Природа органного пункта, его технические характеристики и 

многообразные проявления.требуют специального серьезного разго'­
вора, и он будет продолжен в разделах о мажоро-минорной гармо­
нии и полиГармонии. 
Зада ни я: 
1. Импровизировать диатонические последования аккордов с при­

менением басового органного пункта на разных ступенях. · 
2. Решить задачи с использованием в начале и в конце органного 

пункта: 

Сб.: Мясоедов: 33,39,40. / 
Аренский: 202. · 

.З. Сделать .гармонический анализ, обраiцая внимание на фраг; 
менты, где использована натурально-ладовая rармония: 

Аркадельт. Мадригал ''Лебедь в минуту еыерти". 
Лассо. Шансон "Ночь сходит глухая". 
Скрябин. Шесть прелюдий, ор.13, №1. 



111. КJ!АССИЧЕСКИЙ МАЖОРО-.МИНОР 

1. Характерные черты стиля 

Гармоническая система мажора-минора, к которой европейская 
. профессиональная музыка шла с XVII века, представляет собой уни­
кальное ~удожественно-эстетическое явление. Эта система сплоти­

ла воедино жанровые особенности музыки, гомофощ-ю:-гармониче­
ские ее тенденции, особеннqсти классического формообразования, 
акустические свойства вертикали, приемы голосоведения, метрику, 

ритмику и другие выразительные средства. Все это достигло в твор­

честве Гайдна, Моцарта, Бетховена удивительной гармщшИ и согла­

сованности, нашло свое нормаfивное, классическое выражение. Гар­
мония стала одной из главенствующих характеристик. Она во мно­
гом напра~ляет мелодику, фактуру, форму сочинения (достаточно 
вспомнить мелодические построения, основанные на звуках конк­

ретных аккордов, или тона,r~ьные планы, направляемые,гармониче­

ским чутьем). 

Предельная связность, логичность, повторяемость и узнаваемость 

гармонических оборотов классической музыки создали ей славу су­
переистемы, обладающей ценностями непреходящего значения. Не­
которые музыканты до ~их пор полагают, что классический маЖоро­
минор - единст~_снно достойное завоевание музыки и никакая другая 

гармоническая система не может соперничать с ним, даже если исто­

рическая перспектива требует закономерной смены ·эстетических 
установок. Вместе с тем раЗВ!-JТЫЙ теоретический аппарат, возник­
ший в недрах ма~оро-минора, многие пытаются трансплантировать 

в область гармонических явлений, генетически 'слабо связанных с 
классической музык6й (старинное искусство, Старинное народное 
творчество). Эти· попытки нс могут рассматриваться в качестве 
удачных, а тем более исторически правомерных. Теоретический ап:­
парат обладает разветвленной системой понятий и терминов и хоро­
шо приспособлен для описания индивидуальных свойств классиче­
ского мажора-минора. 

Основной принцип мажора-минорной гармонии - в наличии фун­
кционалы1сr-ве1етор11ой связи аккордов, которая предписывает со­

. звуЧиям появляться . в строго определенных соотношениях между 
собой. Эта "клишированность" большинства оборотов классической 
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музыки и породила. стройную теоретическую концепцию. Но подо­
бной "клишированноети" нет в других сиСтемах гармонии, следова­
тельно, и понятийная сфера ее излишня в отношении свободно-диф- · 
_фузных связей гармоний. · 

Изложим характерные Черты классического мажора-минора. 
Звукоряд, на основе которого рождается аккордика мажора-ми­

норной системы, мы определили ранее как диахроматику. Это само 
по себе уникальное' образование. Оно возникло на базе семиСтупен­
ной диатоники, но с самого рождения функциональных отношений 

диатонич.еский звукоряд С'tал насыщаться альтерированными сту­

пенями - измененными звуками диатоники, в которых направленно 
отражались _векторные стремления аккордов и тонов, их составляю­

щих. Первая такая альтерация возникает уже в XVI веке - это зна­
менитая VII повЫшенная ступень в миноре. Далее возникли другие 
альтерации и исходная диатоника стала практически хроматиче­

ским звукорядом, хотя в отличие QT чистой хроматики :>Та система 

звуков сохраняет функциональные связи с диатонической первоос­
новой. О~сюда и термин - диахроматика. 

Ступени звукоряДа, часто nредставляемые в виде мажорной и ми­
норной гамм, традиционно имеют жесткую нумерацию и дополни­
тельные названия, отражающие их гармоническую природу. Нуме­
рация для мажора и минора различна. Мажорная гамма в ее диато­

ническом праварианте совпадает с и'онийским участком диатониче­

ского звукоряда. Минорную гамму лрннято нумеровать и записы-
вать как :юлийский участок диатоники: · 
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Ступени маж1.1рной и минорной гамм вобрали· в себя Гармоническое 
содержание этих ладовых систем. Но об этон дал~,ше. Альтерирован­
ные ступени нот11руютс~ как соотвс:ствующие диатоническйе с по­

нижением или повышением звуков на полутон и сохраняют их ну­

мераци10. В пределе звукоряды и мажора и минора достигают 17 
звуковых элементов (больше, чем нужно для образования хромати­
ческой гаммы, но это кажущееся излишество проистекает от функ-
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циональной трактовки совпадающих энгармонически равных альте-. 
рирова11НЫХ ТОНОВ): 

90 4 •a(i..1!"3 "'*•Ч "i"Q•"J«(i•~~@-bl'"ll 
Аккордика классического мажоро-минора по сравнению со многи­

ми друmми системами бол;ее ограничена. Здесь действуют факторы 
предпочтения и преимущественного использования. Это обстоJ1-
те.Льство никоим образом, не должно истолковыватьсsr как обеднение 
палитры: или ее ущербность. Наоборот, ограничениsr в средствах со­
здали в классической системе все то стройное здание функциональ­
ных соподчинений, на котором зиждется совершенство и гармонич­
ность музыкального языка. В мажоро-миноре так или иначе исполь­
зуется весь мабо·р трезвучий и их обращений. Другое дело, что есть 
созвучия, применяющиеся постоянно и повсеместно, а есть и редкие 

rозвучия. Недаром мы пользуемся здесь такими терминами, как до­
' минанта (преобладающая, главная), .субдоминанта (нижняя доми­
нанта) -·'они прямо отражают существо предпочтений. 

Трезвучия, септаккорды и их обращения ·получают систематиче­
ск.ие названия от ступеней, на которых расположены их основные 

виды (или эталонные формулы): трезвучие Vi ступени, терцквар­
таккорд 11ступении1'·д· Кроме того, действуют.дополнцтельные на­
звания. Трезвучие 1 ступени называют тоническим (соответственно 
говорят о тоническом секстаккорде и тоиическом 'квартсекстак­
корде). Трезвучие и его обращения IV ступени называют субдоми­
нанmовыми. Все обращения трезвучия и септаккорда У ступени на­
з~.~вают доминантовыми, преобладающими в системе аккордовых 
отношений, что совершенно соответствует реальной ·музыкальной 
практике. Иногда вводят названия медианта (для созвучий 111 сту­
пени) и субмедианта .(для аккордов VI ступени). Данные терМИflЫ 
очень удобны и наглядны, и мы будем ими широко пользоваться в 
дальнейшем изложении, может быть, за исключением медиант, роль 
которых в ма~оро-минорной системе существенно ннже. 

Приведем набор созвучий, которые в основном применяются в ма­
жора-минорной системе: тоника (Т) с обращениями, доминантовое 
трезвучие с обращениями (О}, доминантсептаккорд(D7) ·с обраще­
ниями, субдоминантовое трtзвучне <S> с обраЩениями, секстаккорд 
11 стуnени Шб>, сеnтаккорд 11 t;Тупени .(117) ·с обращениями, альте­
рированные виды септаккорда 11 ступени (назl!iваем~е двойной до­
минантой и обозначаемы~ 00), септаккорд Vll Ступени с нек6торы­
ми обращениями, реже используемые 09, трезвучия VI и 111 ступе-
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ней, еще реже трезвучия 11 ступени в мажоре и VII натуральной в 
миноре. Септаккорды других ступеней хотя изредка, но появляются 

в ткани классических сочинений - обычно в условиях натурально­
ладовой гармонии (диатонические секвенции), фра~;менты которой 
проникают сюда. 

Самая специфическая область классического мажора-минора -
это функцио11алыю-векiпориая связь созвучий. Она проявляется во 
многих компонентах. Прежде всего, все аккорды разделенЫ здесь на 
три сферы: тоническую, домина11тову10 и субдомина11товую. Тони­
ческое трезвучие выделено из контекста тем, что оно единственное в 

этой системе может выполнять функции тотального устоя. В подав­

ляющем большинстве случаев классические сочинения или их !РУП­
ные части заканчиваются (а нередко и начинаются) трезвучием 

I ступени. В результате происходит отождествление тотального ус­
:'тоя с непременно тоническим аккордом (он называется тональным 
устоем). В очень простых образцах музыки венско~ классицизма 
тонические аккорды нередко выполняют роль даже локальных фра­
зировочных опор, действующих на уJ)овне мотивов и фраЗ. Это еще 
более укрепляет восприятие тоники как единственного подлинного 
представителя фактора устойчивости. Как мы видели, такая унифи­
кация отсутствует в других системах. 

Остальные созвучия мажора-минора входят в состав либо доми­
нантовой, либо субдоминантовой групп. Доминантовые аккорды 
располагаются на ступенях, расположенных в в ер х по терциям от 

первой: III, У, VII; субдоминантовыс помещены на ступенях, распо­
ложенных в н·и з по терция"" от первой: VI, IV, II. СтепеJJь доми­

. нантовости или субдоминантовости увеличивается по мере углубле­
ния, отхода от 1:оники. Это и Понятно~ так как при скольжении по 
терциям вверх или вниз у аююрдов становится все меньше тонов, 

общих с тоническим трезвучием: 

Далее, в последовании аккордов разных,функц11й классический 

мажора-минор явно предпочитает векторное направление S - D - Т, 
согласно которому в тонику разрешается в подавЛяющем большин­
стве сЛучаев именно доминанта, а доминанте может предшествовать 

~~бдоминанта. Обратная послсд~вательность D - S - Т встречается 
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очень редко, и мы относим ее к функционир0ванию особой гармони-
ческой системы -:- плагалыюй гармонии. . , 

Многие музыканты, исследбватели пытались найти объяснение 
решительному предпоЧтению в классической гармони" схемы 
S-D-Т, видя в этом проявление неких объективных законов акусти­
ки, !lСИхологии слухового восприятия. Сейчас .ясно, что ООЬектив­
ных ·в подлинном смысле законов предпочтения не существует, ибо 
плагальная схема D-S-T со второй половины XIX века получИла 
равноправное гражданство, а в ХХ столетии сделалась и более попу­
лярной (джазовая музыка, национальные музыкальные культуры, в 

том числе русская). Как подметИл Л.А.Мазель, факторы предпочте­
ния определялись скорее не чисто гармоническими отношениями, а 

• детал.:siми голосоведения, сущесТ~енными для мелодики классиче­
ской музыки. 

Если вспомнить, что все средства выразительности музыки XVlll 
- первой половины XIX веков были направлены на ооздание дина­
мичнейших, пол.ных контрастов и энергии сочинений, то станет по­

нятной тяга к действенному, ярко направленному rолс)соведению. 
При унифицированной роли тонического трезвучия как единствен­
ного представителя устойчивости решающим являлся принцип под­
хода к тоник'е и разрешения в нее. А в этом плане разрешение субдо­
минантовых созвучий в тонику уступает в динамике аналоrич1:1ому 

.разрешению доминантовых.· Если рассматривать ступеневый состав 

субдомина1:1товых аккордов, то можно отметить, что почти во все ак­
корды включается nервая ступень мажорной или минорной тональ-

. ности. Получается, .Что в решающий· момент достижения з~вершаю­
щей тони~и самая главная ступень - первая - средоточие всех тяrо­

те1:щй - будет предрешена в предшествующей субдоминанте. Зато 
оборот D - Т напрочь лишен этого. Более того, к первой ступени, за­
вершающей гармоническое построен.не, жестко направлены сразу 

два близких к ней тона - VII и 11 сТупени. Совершенно естественно, 
что для целеустремленного, акти1шзиро1щнного высказывания, 

свойственного классическому мироощущению, более подходит не 
плагальное, а авте11тическое разрешение в тонику. На долю суб­
доминантовых созвучий остаются другие функции" тоже очень важ­

ные. Субдоминанта может предшеСТf!ОВать доминанте, показывая 
весь спектр гармонических красок лада. (:убдоминанта нередко зву­
чит в кульминационны'х фазах как выразитель наиболее свеЖеrо, 
нового гармоническ9го звучания по сравнению с преобладающими 
тоникой и .цоминантой. Многие субдоминантовые созвучи11 образуют 
вспомогательные оборотЬ1 с тоникой (тоника в качест.ве основноrо 
аккорда, субдоминанта_, в качестве вспомогательного) в тех местах 
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формы, где не нужна активность (в. начальных и·конечных фазах 
крупных построений). , 

Итак, фуцкциональная систем~ мажоро-минора прочно опирается 

на вектор S-D-Т И ·в учебных упражнениях этому обстоятельству 
подчинены все ресурсы данного стиля. Конечно, в реальной компо­

зиторской практике встречаются отклонени5,1 от. преобладаЮщих 
тенденций, но их существование зависит от введения: в гармониче­

ский обиход наряду с мажоро-минором иных гармонических систем, 
что само по себе совершенно естественно длЯ музыкального искусст-
ва, которое призвано быть многообразным. · · 
Не менее важным прояв.лением функциональ!fо-векторной лоm- _ 

хн в мажоро-миноре является хорошо отрабртанный и весьма неши­
рокий круг излюбленных гармонических последований, представля­
ющих собой своеобразные клише или б л о к и . Состав блоков обыч­
но небольшой (Два-три, иногда четыре-пять разных аккордов). Они 
соответствуют по размерам мотиву' фразе, порой даже предложе­
нию и м.огут-л·ибОполностью включаться в эти фразировочные цеЛо­
стности, либо быть ШJ!ре ИХ, ПОСКОЛЫ~у, как МЬI ПОМНИМ, гармониче­
ское движение идет более размеренно, нежели мелодическое. 
· -Мышление классическими аккордовыми блоками нужно развИ"­
вать и на уроках гармонии. Ни одного .созвучия" не входящеrо в тот 
или иной блок, в ученических задачах или других упражнениях ·э-rо­
го стиля н е д о л ж н о быть. в этом залог и_ основное требqвание 
лоmчески и стилистич~ки точного восприятия гармонии, залог вер­

ного ощущения выразительной и формообразующей силы классиче-
ской музыки! · . 

В первой - одно:rональнdй - части изучения классического мажо­
ро-минора мы выделяем четыре основные группы гармонических 

блоков: 1) каденционные обороты; 2) вспомогательные обороты; 3) 
проходящие обороты; 4) функциональные перехщ1ы, При всех инди­
видуально различных вариантах в выборе аккордики лоmческое со­
держание в каждом типе блоков однотипно. 

Начнем изучение функционально-векторной логики с рассмотре­
ния гармонических блоков в их однотональном решении. 

2. Однотонал~ные гармонические блоки 

Одним из самых важных типов гармонических блоkов в К:Лассиче- · 
ской гармонии является каденционный оборот. Каденция - это фаза 
завершения (предложения, периода; другого какого-либо построе­
ния); Классический мажоро-минор отобрал из наследия предыду­
щих эпох и досхональн.о развил несколько разнов.идностей заверше­
ния, в которых предельно четко выразилось векторное ощущение 
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схемы S-D-T. Рассмотрим три типа каденций, различающихся си-
лой завершенности и местом в форме. · 
Полная каденция используЬ-Ся для окончания периода, крупных 

разделов формы (типа паР,.ии, экспозиции, трио, рефрена). Она ха­
рактеризуется окончанием на тоническом трезвучии, которому_ 

предшествует доминантсептаккорд (реже - доминантовое трезву­

чие) .. Полные_ каденции подразделяются. на совершенный вид (когда 
·тоника дается в. мелодическом положении примы, т.е. гармониче­

ские и мелодические тенденции сливаются воедино: самая устойчи­
вая ступень зву~ит в басу, в ·мелодии, и на ней пщ:Троено завершаю­
щее трезвучие) и на несовершенный вид (тоника в мелодическом по­

ложении терции или квинты). 

По:ловинная каденция знаменует окончание внутренних фаз пе­
риода (предложений, иногда отдельных фраз). В ней дается времен­

ная остановка на доминантовом трезвучии. Это н:еустойчивое 
окончание, так как доминанта - тотальный неустой, функционально 
стремится в классической гармонии разрешитЬся в тонику. 
Прерванная кадеttция развивается во всем п~добно полной, но ко­

нечная тоника подменяется трезвучием VI ступени, отчего возника­
ет двойСТвенное ощущение: остановка есть, р.остигнут фразировоч­
ный устой, но тональный, устой не реализовался. Противоречие 

между чисто каденционной направленностью этого процесса и фун­

кционально неустойчивым результатом порождает чувство напря­

женнОСти, которое разрешается обычно следующей за прерванной 
полной совершенной каденцией или даже целым каскадом каден­

ций, как в окончании первого периода I части Двадцать восьмой со­
наты Бетховена. 

Все три типа каденций разнятся конечными фазами, начальi~ые 
Же могут быть в них сходны, хотя также доnускается ~асса конкрет­
ных вариантов, "Которые мы будем последовательно изучать. 
Ядром классической каденции является особый аккорд, который 

редко встречается в других системах гармонии и считается принад­

iлежностью классического мажоро-минора. Это - кадапсовый кварт­
. секста1е1еорд <обозначаеТся К64). По строению он полностью совпа-
дает с тоническим квартсекстаккордом. В· басу звучит V ступень то­
нальности (квинта трезвучия' I ступенц), этот ж~ тон удваивается в 
одном из верхних голосов по известным нам уже правилам. Однако, 
несмотря на, казалось бы, простое обличье этого созвуЧия, вырази­
тельные функции ero в каденционных блоках крайне значительны. 

Во-первых, К64 - один из самых напряженных аккордов мажоро­

минорной системы, поскольку он расположен на V ступени тональ-



вости, интенсивно тягОтеющей к 1; кроме того, это .кбартсекстак- . 
корд - созвучие, которс)е не применяется как самостоятельное и в 
других системах гармонии с их свободно~диффузнЫми связями: Но 
:К64 Используется·не т~лько как совершенно самостоятел1~ное звуча­
ни·е. (не связанное ни со вспомогательными, ни с проходяiцими фун- · 
кциями), ему также п р ед п и с ы в а е т с я быть ярким, выделен­
ным, значительным и фрази~)овочно вес_омым аккорд()м. Его поме-

. щают на 'сильную долю такта (реже - на относительно сильную), на­
де,дяют ритмической продолжительностью (порой ферматами и да­
же каденционными пассаЖами, длящимися в концертных жанрах 
многие такты), т.е. делают все, чтобы данное созвучие стало цент­
ральным пунктом каденционного оборота, каковым оно чаще всего и 
является. 

Во-вТС?рых, выразительная роль аккорда К64 в ~м, что при край-
ней степени напряженности и устремленнОсти его звуки исчерпыва­
юще дают представление о тотальном устое - тонике, к которой дви­
жется вся пQСЛедовательность. Тоника, ол~щетворяющая собой то­
нальносп:~ь данного фрагмента. (его высотно-тональную пqзицию и 
функционально~векторную организацию), звучит как бы дважды~ 

сначала в виде самого неустойчивого, а затем самого устойчивого 
момента. Эт.а_ диалектическая связь также де.Лает К64 желанным 
участником каденции. 

В-третьих, звухи кадансового квартсекстаккорда можно тракто­

вать как двойное мелодическое задержание к звукам последующей 
доминанты или доминанТсептаккорда. Такая трактовка резче выяв­

ляет действие здесь ~хемьi S-D-T, ибо кадансовому квартс~кстак­
корду чаще всего предшествуют аккорды с~бдоминащ·ы, а сам он 
стоит в Преддверии и ожидании дом~i:шнты: 

92 п ~ 
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Техническое оформление каденционных блоков 

Посrепенно, по ходу изучения гармо_нических· средств ма~оро­
: минора, мы введем в круг.действия каденционны]!: оборотов разные 
аккорды:· Для начала же познакомимся с наиболее элементарнымн 
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вариантами полной и половинной к;щенции. Еще раз напомним, что 

полная каденция завершает крупные и относительно самостояте.rrь­

ные.разделы сочинения (в частности, периоды, в форме которых ча­
ще всего составляются учебные задачи). Половинная каденция за­
верiuает внутреннее предложение, реже - внутренюю фразу перио­
да. Если' иметь в виду, что классическая форма периода тяготеет к 
квадратности и четности, идущей от танцевально-песенной жанро­

вой природы классической музыки, то можно заметить, что многие 

периоды в простейших случаях содержат 8 тактов; из которых на­
чальные 4 составляют первое предложение, а пОследние 4 - второе. 
Естественно, что первое предложение будет. завершаться половин­
ной-каденцией, а второе-.полной (и чаще всего'совершенной). В ре­
альной .музыке порядок и вид каденций более разнообразны, но в 
учебной практике ограничимся пока эТими условиями. -

В большинстве будущих гармонических задач по классическому 
- .. 

мажоро-минору составители рассчитывают место для выцолнсния 

_ половинной каденщш с конца третьего такта и на протяжении всего 
четвертого: 

1 1-й 12-й 13-й 14-й 1 
. S - К64 D 

Полная <а далее и прерванная> каденцня Часто занимает конеЦ шее-

Такты 

. ~ 

того такта, седьмой и восьмой: 

15-й 16-й 1
8-й 

D7 T(VI) 

. 1 
Данные разметки ~сходят из тогО, что К64 должен быть расположен 
на СИ)Iьной доле такта, после чего для доминанты в половинной 

каденции хватает половины четвертого такта, а для последования 

D-T в полной каденции необходимо полтора такта, ибо тоника так-
. же любит располагаться на сильной доле (должна быть не только то- · 
тальным, но и локальным фразировочным устоем д.iiя всего второго 
предложения). 

-Реже Для финального звучания тоники выделяют дополнитель­
. нЫй девятый такт, тогда Кб4 с последующей доминантой' могут рас-
положиться в восьмом, а предшествующая субдоминанта - в седьмом 

1 . . 
та.ктах. Пор6й в сложных размерах (4/4, 6/8) и К64 , и конечную то-

нику смещают на относительно сильные доли, спрессовывая каден­
цию до размеров одного или полутора тактов·: 

3/4 1:-йК64 D l~й 4/4 1?~й s 1
8-й 

К64 D т 
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Гармонически простейший вид каденционного оборота формиру­
етсЯ из трех последователь-ных движений: · 

1. "Докада11совая" фаза, состоящая в достижении Кы •. Излюблен­
ный· в классической му;зыкс ход к кадансовому квартсекстаккорду· 

делается от субдоминантовых созвучий, в частности от S и S6. Сое- · 
динение этих аккордов с К64 очень удобно и технически нс составля-
ет труда (три верхних голоса движутся по правилам кварто-квинто­
вого соотношен~я, как в натурально-ладовой гармонии, бас идет по~ 
ступен но либо от 1 У ступен!.1 к У, либо от VI к У>: 

93 

Стоит Следить лишь за тем, чтобы в одном из верхних голосов не 
возникал ход, аналогичный басовому (напри'мер, IV - У> во избежа-
ние параллельных октав. 

, . . 

Реже перед К64 помещают тонические аккорды (Т и Тб>, связь. 
которых с кадансовым квартсекстаккордом еще более простая, так 
как выполняется обычным перемещением звуков тонического трез­
вучия. 

2. "Послекадаисовая" Фаза, заключающаяся в переводе К64 в до-. 
минантовые созвучия (0,07, реже - 02). Для первого опыта рас­
смотрим переход от кадансового квартсекстаккорда к доминантово­

му трезвучию. Обыч1щ он ·часто очень прос;т, если помнить, чтd К64 
является своеобразным двойным задержанием к доминанте. Тогда 
два голоса стоят на месте (У ступень то~альности} и два переходят 
плавно вниз (III ступень во Il, I-:- в VII): 

94 

' 
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Заметно реже встречаются друrие варианты соединения, в которых 
отсутствует эффект задержания. Но и в них ходы голосов, как пра­

вило,_ плавные и достаточно_ удобные:· 

95 

Особое внимание следует уделить тому, что минорная тонз:ль­
ность в доминантовых аккордах требует п о в ы ш е н и я VII ступе,­
ни с целью максимального приближения ее к 1. 

З. Завершающая фаза, заключающаяся в переходе достигнутой 
. доминанты в тоническое трезвучие. Она особенно существенна д:Ля 
полной соверщенной каденции, так как в половинной осуществляет­
ся остановка на доминантовом трезвучии (с.flедовательно, .здесь все­

го две фазы). Однако даже и в этом случае доминанта, завершающая 
предложение, может связываться с тоникой, на_чинающей второе 

предложение периода (т.е. внешне это похоже на разрешение домИ­
нанты в тонику в полной <;овершеннqй каденции, но только· внешне, 

так как данные доминанта и тоника принадлежат к разным фрази-

ровочным целостностям). , 
Сое~инение доминантового трсзвуЧия с тоникой осуществЛяется 

цо известным нам правилам кварто-квинтового соотношения трез­

вучий: 
96 

1 1 

1 

За дан и я: 
1. Гармонизовать данные отрывки в виде кадснционных бЛоков 

(полных и· половинных каденций) с применением аккордов ~~ Sб, . 
К64, ДиТ: 
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ф~ J 1.J 1J 1 .J 11$' r 1 р J 1 м 
~i> r 1 r· иr· 1 .,_ Б\)с ffd;;щд 
~э-Jr 1 f е 11 

2. Играть каденционнЬJе обороты в виде тональных секвенций (в 
каждой то'нальности сохраняется строгое функциональное значение 
всех аккордов, выполняются все·ключевые знаки ·и повышение VII 
ступени в миноре) по квинтовому кругу в диезную и бемольную сто­
JЮНЫ до тр~_х-четырех клlочевых знаков (начиная от до мажора" че­
рез ля ми?tор и далее: соль мажор, ми .>;щ11ор, ре мажор, си минор и 
т.д. в диезную СТОJЮНУ или: фа мажор, ре, мииор, си-6емоль мажор, 
соль мииор и т.д. в бемольную сторону): 

98 

3. Устно отрабатывать Знаниt: ключевых знаков всех тонально-
. сте~; быстJЮ находить в любой тональности звуки нужных ступеней 
(включая VII повьiшенную в миноре); называть ступени, входящие 
в то или иное из знакомых учащимся созвучий <обращения S, D, Т, 
D1 и др.); в тональностях называть конкретные звуки,_входящие в 
то или иное соз.вучие; быстJЮ' находить ступен_и и конкретные звуки 
конкретных тональн~ей, на которых Gтроятся различные аккорды 
и их обращения. 
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4. Отыскать каденции в пьесах "Альбома-для юношества" Шумана . 
и проанализировать средства, которыми они выполнены. / . 

Вспомогательные обороты 

Классическая музыка весьма широко пользуется различного рода 
вспомогательными оборотами, ценя в них эффект меЛодическоrо 
развития при экономии гармон~ческих ресурсов. В основе любого 

· вспомогательноrо оборота лежит двухстороннее соотношение основ­
ного аккорда со ·вспомогательными (основной - вспомогательный -
основной), но различных вариантов оборота может быть' очень мно­
rо. Постепенно мы познакомщ.tся с большинством из них. На первых 
же порах введем аспомогательные обороты, аналоrичн:Ьl:е тем, ~то 
действовали в натурально-ладовой гармонии (они здесь совпадают в 
деталях построения). Это: · 

. i. ОбоРот Т- Sб4 ·- Т, весьма типичный для завершающего оформ­
ления достигнутого тонического трезвучия в конце периода: 

99 1'\ 1 1 1 

' ~ ~ 

" ) . г: J' ~1J ~ ~ 

1 s. 

Реже подобный блок-возможен и в· начальных фазах построения, 
но в мелодии .тогда дается опевающее движение 111-IV-lll или V-VI-

. V ступени тонаЛьности: ' 

100 11. 1 1 1 1 1 

" . 
- . 

j .J J f 1 ·; 
Sв4 . Sв4 

.2. Оборот D - Т64 - D, расцвечивающий звучание доминанты, за­
вершающей в половинной каденции первое предложение периода: 
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1 

~ D. lGi, D. 
И в том и другом случае аккорды вспомогательного оборота нахо­

дятся в кварто-квинтовых отношениях. Бас и один из верхних ГОЛQ­

сов остаются на месте, являясь обiцими тонами. С прочими созвучн­
ями вспомогательные обороты: пока применять не будем. 
Задания: 

.1 .. Гармонl\\шщть данные· фрагменты с !1Рименением вспомога­
тельных блоков Т :- S~4. - Т и Д - Т64 - Д: 
102 о..) . 

~Р: гr r 1 r r r 1 ffl е 1 н r11 
' &) 1'1( 

~ i} . ~ ~~ 45•;;- r 1 F F 1 rfГI_ f. IЩ}$ r F r1 
. . ~'"' . ) 

~е г1~ 1211~+ 11f1$JJJ1 
~ ~ 'f ' . 

ф1 r &г 1 r r 1 r • 11 

. "'-v_ rS 6'1 

2. Играть в. виде тональных срквенций по квинтовому кругу сле-
дующие обороты: · · · 

. :,. 
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З. Устно ПР9должать занятия над освоением ступеневого и звуко­
вого состава.различных тональностей. 

Проходящие обороты --- . Проходящие движения в классической музыке распространены: 
повсеместно и ценятся за редкое сочетание активного мелодического 

движения, внуirреннее развитие аккордики (переход из одного рас­

положения в другое), экономию гармонических ресурсов. Возможны 
многи~ ·разновидности проходящих блоков, но мы· начнем их освое­
ние с наибодее пРостых видов 1 сх0Днр1х с уже изученными в рамках 
натурально-ладовой гармонии. Это: 

1. Прохождение от тонического т.резвучия к тоническому секстак~ 
корду (и наоборот) через D64, которое чаще всего _применяется при 

гармонизац_ии мелодических ходов 111 - 11 - 1 или 1 - 1'- 111 ступени в 
мажоре и в миноре: 

104 
iU i1 I 
-~ 

2. Прохождение от субдоминантовоrо трезвучия. к субдоминанто­
вому секстаккорду (или наоборот) _уерсз тониЧеский квартсекстак,;. 
корд, которое в большинстве случаев используется для гармонuза­
ции мелодических ходов IV - У - VI или VI - У - IV ступени: 

. 105 -., 
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В обоих случаях проходящий аккорд находится с окружением в 
кварта-квинтовых. взаимоотношеНI!ЯХ. Бас и сопрано идут в проти­
водвижении ПО ОДНИМ И ТСМ ~е звукам, как 3ТО было В аналОПIЧНЫХ 
посл~доватсльностЯх натурально-ладовой гармонии. 

3 ада ни я: 
1. Гар~юнизовать следующие отрывки с прим.енением проходя­

щих блоков типа Т - D64 - Т и S6 - Т64 - S: 
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Jsr0 t 3 J J 1 J r г 1- г i J 1 J 11 

~r6№ J ц 1= 1 J) 1 r Е1 ·1-r ь 11 . . ' . 'g J s iIJ 1 r s r· 1 г D JJJ 1*J.11 

2. Играть в виде тон::~льных секвенций по квинтQвому кругу сле­
дующие последо~ателыiости: 

• 107 

. Фушсцио11а.льиые переходы 

Эта· широкая группа гармоническИх оборотов - специфическое 
свойство мажоро-минора. Она является исчерпывающим выражени­
ем действующей здесь функционально-векторной логикн с ее схе­
мой S - D - Т, но не в ка'денционных участках, а внутри построения. 
Так как существует много вариантов субдоминантовых созвучий и 
столь же много разновидностей доминантовых, по-разному перехо­

дящих в тонику, то возника~т и много конкретных решений данной 
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схемы. Далее- мы рассмо-rрим оольшинство из возможных функцио­
нальных переходов, простейшим случаем-которых является оборот S 
- D-T се своими вариантами S6- D ~ Т, S-D6-T, S- D-Т6идр. 

Поскольку в функциональном переходе три созвучия, постольку 
он распадается на две фазы: связка субдоминанта - доминанта и 
связка доминанта - тоника. Нередко в практике реализуется не вся 
цепь функционального перехода, а только его отдельная фаза, чаще 
всего D - Т. Таким образом, разрешение любого доминантового ак­
корда в тонику внутри построения является, по сути, функциональ­
ным переходом, хотя и не полным. Связка. S - D, реализуемая вне 
каденции, но с фразировочной остановко·й на доминанте, также яв­
ляется неполным функциональным переходом. 
Задания: 
1. Воплотить функциональные переходы с применением S, S6, D, 

D6, Т, 1'6 при гармонизации следующих фрагментов:·_ · 
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1 J ; J 1 r г ,J 1 J J ,J 11 

11 

. r 1 ~J1 r 11 

i1 ~ -<1'srг1 rг r 1 р 11 

2. Играть в вид~ тональных секвенций по квинтовому кругу сле-
дующие обороТы: · · 
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. 3. Прощ1ализировать гармонические средства, разбив пьесу на це-. 
лостные блоки и определнв вид этих блоков: 

Бах. Прелюдия До мажор (1 т. ХТЮ. 
Бетховен. Соната №4, ч.П. 
Моцарт. Соната К. № 545, ч.11. 
Шуберт. Песня "Форель". 

3. Доминантсептаккорд и его обращения 
Аккордовые средства, которые мы начнем последоваtелыю осваивать в условиях 

классического мажоро-минора, рассматриI111ютсsi в п1ш1чных Д1111..них обстоsпельст­
вах. Учитываютс11 окружающий· контексТ, мес.то в форме (в частности, форме перио­
да). место и роль в том или ином гармоническом блоке, прсобдадаюЩий характер го­
лосоведени11, расположени11, удпоени11. Больша11 часть этих факторов имеет предпоч­
титеЛьные варианты, воплощаемые в комnозиторсiФМ' творчестве чаще остальных. 
Задача студента - освоить данные средства в Их усто~вшихс11, Оl'кристаллизовавшихся 
образцах. Твердые навыки в этом отношении 11вЛяются 3а.11огом понимания специфики 
мажора-минорного стил~i, воспитания чувства классической гармонической логики, 
развития нормативных слуховых представлений в обдасти мажора-минора. 

Резкие оtстуnлени11 от·классической нормы во всех видах упражнений, кроме со­
чинения, не следует поощрять. Нужно помнить, что студе,нт в процессе обучения еще 
·освоит более сложные и замьiсловатые отношеш1я созвучий в .рамках других стилей 
(и уже знаком с ними по уriражнениям в натурально-ладовой гармонии). Выход за 
рамки классического мажоро-мшюрного сп1ля должен расценнват<0я как о ш и б к а, 
которая требует исправления (или "ш1казаш1я"). 1 Iаuыки, которые приобретены в 
курсе классической гармонии, до снх пор еще считаются итоrо_iiыми ;µя окончания 
музыкального учищlща и рассматриваю·~:.ся обязателыtы.ми для всех поступающих ~ 
вузы. Конечно, это не значит, что не стоит зщшматься другимн с~1стем:iми гармонии. 
Приемные требования в вузах тоже пересматрнuаются в пользу более широкого сти-
листического воспита'ния молодых му3ыкантов. · 

Септаккорд, расположенный в своем основном виде - на У ступе­
ни мажора или минора, называют доми11ашповым и обозначают.D7. 
Помимо У стуnени· в его состав входит YII (~ миноре непременно VII 
повышенная), II и IV qупени. Следует помнить, что в доминанто­
вом квинтсекстаккорде и· басу размещается VII ступень, в терцквар­
таккорде - II ступень, в секундаккорде - IV ступень мажорной или 
минорной тональности. Каждое из обращений D7 имеет п.о 6 раЗлич­
ных расположений в четырехголосном складе. Удвоений тонов здесь 
в принципе не требуется, хотя иногда в основ}-!ом септаккорде все же 
удваивают приму, пропуская при этом квинтовый тон. 

Все обращения доминантсептаккорда - самые активные .участни­
ки гармонического развития классической музыки и встречаются в 

ней в большом количестве. Но между различными обраuiFниями 
можно заметить и некоторое разделение функщ1й. 
Сам доминантсептаккорд; несмотрЯ на присущее ему, как любому 

септаккорду, диссонирование, звучИт -более стабильно и твердо, не­
жели его обращения.. В свЯзи с· этим его чаще применяют в полных 
совершенных (а также в прерванных) каденЦиях, .. где-эта стабиль-
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ность очень кстати и вносит'свою л~пту в .завершающий смысл ~а-
денционных блоков. Внутри построения ~ используется менее ак­
тивно и по возможности ero лучше заменять обращеню1ми. (Это не 
зi;lачит, что D1 нуЖно полностью исключить из внутренних гармо­
нических построений; иногда без неrо не обойтись, ес,лн, скажем, 
ему предшествует S6 с VI ступенью в 'iacy, которая идет в подавляю­
щем большинстве случаев в V, т.е. к основанию D1.> 

Обращения же D1, наоборот, не применяются в каденциях, за ис­
ключением D2, который иногда .следует за К64, создавая ретарда­
цию (М.А.Этингер) - преодолениf каденции и перевод ее в неустой-
1чивое, активно развивающее русло. Зато внутри построения обра­
щения D1 - непременные участники. Здесь также существуЮт пред­
почтения: D2 и D6s можно использовать повсеместно (кроме, разу-:-
меется, каденций), D43 обычно нуждается в особых условиях введе­

ния, о которых поrоворим оТдсльно. 
' Основной вид доминантсептаккорда и ero обращения в классиче­
ском стиле жестким вектором направлены в тоническое созвучие и 

тем самым происходит реализация второй фазы функциональной 
схемы S - D - Т. Отсюда вытекает, что любое раЗрсшение аккордов 
D1 в тонику является. воплощением разновидности функционально­
rо перехода. Добавим, что D7 - самый удобный для разрешения в то­
нику аккорд доминантовой группы во всех.своих обращениях. Необ­
ходимо запомнить характерные движения ступеней при этом разре­

шении, ибо они в основном повторяются. Нормативьr- здесь следую­
щие: 

V ступень, если она в басу, разрешается скачком на кварту вверх 
или на квинту вниз в 1 ступень; если же она в средних голосах, то ос­
тается на месте, являясь общим тоном между D1 и тоникой.' 

VII ступень, как прав:Ило, разрешается в 1 ступень (и лишь изред­
ка идет в v' _чтобы восполнить в тоническом трезвучии квинтовый 
тон - см. об этом ниже). · 

11 ступень разрешается преимущественно в 1 ступень и лишь J{З-
редка может переходить вверх в 111. 
- IV ступень в с е г да в классическом стиле Идет вниз в 111 ступень 
(вспомним" что и натураль\-{о-ладовые септаккорды чаще разреша­
ются с-ходом септимы вниз). 

Одн6 лишь следование этим сложившимся на опыте правилам ве­
дет к грамотному и тоЧному разI?ешснию л~rо обращения D1 во 
всех ero расположениях в тоническ'°е созвучие. При этом D7, D6s и 
D43 разрешается' в тоническое трезвучие, а D2 - в тонический сек­
стаккорд: 
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Отметим, что обращения D1 дают предельно удобное плавное голо­
соведение _с переходом в нормативно звучащие тонические аккорды. 
Основной вид прц плавных.одвижени.11х верхних голосов <Vll - в 1; 11 -
в 1, IV - в 111) приводит к тоническому трезвучию с· утроенной при­
мой, что само по с.ебе является совершенно нормальным явлением, а 
для завершающего звучания тоники даже весы,1а желательным, ибо 
конЦ'ентрируетсsl вес самой устойчивой ступени классического ма­
жоро-минора - первой и большинство голосов доходит в мелодиче­
ском отношении до своего логического· конца. Если же надо пол­
учить при разрешении D1 полнозвучное тоническое трезвучие (так 
весьма часто бывает в хоралах Баха), то Vll ступень ведется не в 1, а 
в V, восполняя недостающий при норматирном разрешении квинто­
вый тон. Утрачивается непосредственная устремленность голосов, 
но приобретается полнозвучность тоники, ЧJ'О бывает особенно же­
лательно в хоровой музыке. 

Иногда у композитора по.11вляется потребность повести П ступень 
не в 1, Останавливая движение; ·а в IП, продлевая его. Чаще всего та­
кое разрешение дается в сопрано, активизируя мелодическую ли­

нию. В этих случаях IV ступень все равно сохраняет традиционное 
движение вниз в 111 ступень и rаким образом в tоническо}.( трезву­
чии оказывается удвоенным терцовый тон. Это звучание вполне 

допустимо, так как эффект гармонической непо.Лноты перекрывает­
с11 более важным эффектом мелодической устремленности, которым 
вызвано более непривычное ведение 11 ступени в 111. 

Как уже говорилось, D4з при~еняется не повсеместно, а 11 особых 

специфических условиях. Излюбленная область его применени~ -
проходящий оборот от тонического секстаккорда к тоническому 

трезвучию (реже - в обратном направлении). Этот проходящий обо­

рот отличается от всех прочих тем, что бас и сопрано движутся не · 
противоположно, а п а р а л л ел ь н о: 
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Доминантовый терцквартаккорд выпол·няет здесь функцию прохо­

дящего созвучия и называ('ТСЯ поэтому пррходящим 043. 
. ~ . 

Пристально вглядевшись в последовате.Льность, можно обнару­
жить в ней другие неожиданные свойС'Гва. Одно из них - узаконен­
ность параллельных квинт, безболезненное сущеСтвование кото­
рых для слуха композиторов-классиков объясняется мощной инер-. 
цией л.инеарно-мелодического движения трех голосов. Яркие парал­

лельные децимы между басом и сопрано маскируют одновременные 
параллел1>ные квинты и делают их оправданными. Другое свойство -
возможность разрешения в условиях этого прохQдящего оборота IV 
ступени· вверх в V ступень (в варианте Т - 043 - Тб). Такое "сме-

лое" поведение септимы также оправдывается мощным линеарно­
мелодическим движением децимами-между басом И одним из верх-· 
них го.Лосов (чаще - сопрано). Этот случай является одним из иск­
лючений в массе нормативных последовательностей классической 
гармонии, и ero нужно Запомнить (применяя в ТИПИ.'/НОМ проходя­
щем блоке). 
Проходящим оборотом с 043 удобно гармонизовать мелодические 

ходы 111 - IV - V или, наоборот, V - IV - IИ, помещая на V ступень 
м.елодии секстаккорд, .а на 111 - трезв:учие тоники. Тогда на IV сту­
пень и придется проходящий доминантовый терцквартаккорд. 

4. Некотqрые особые случаи· разрешения D7 и D2 

07 и 02 могут быть разрешены нс П)JЗВНЫМ движением большИн.:. 
ства голосов, а со скачками. 

- При разрешении 07 в. тонику в рамках полной совершенной ка­

денции иногда возникает потребность воплотить интонационный 
ход V - 1 в верхнем голосе, усиливая функциональное значение до­
минанты в мелодии. Тогда бас все равно дол:Ж.ен дать ход V - 1, ибо в 
противном случае исчезнет важнейший заключительный оборот. 
Как следсТвие этих смыкающихся тенденций в басу и сопрано, обра­
зуются параллельные или протиаополож11ые октавы, которые оп­

равданы усиленной инерцией доминанто-тонИческого перехода: 
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D2, переходя в Тб, может разрешиться со скачк•iми в верхних rо­
лосах, ак'l:ивизирующих мелодическое раЗвити~. Скачки ::rrи восхо­

дящие, напраменные противополо))<::но нисходящему ·ходу баса 

IV - 111. В ~оследованиях ступеней тонаJiьности их можно выразить 
так: У - 1, У - V,11 - У: 

". 113 а 1 

- -
J , 

. " G ~ ~ li 
.. 

Видно, что при· скачке в мелодии от У ступени образ)'стсsr еще 
один сопутствующий скачок (ll - У>. Такие двойные скачки вполне 
·допустимы, более того, желательны, так как ярко активизируют го-. 

лоса музыкальной ткани, а рротивополож:ный х_од вниз басового го: 

лоса комщ~нсирует ИЗ.fiишки ~нергиl! мелодических скачков. При 

ходе в сопрано II - V второй скачок нс требуется, да и н~жслателен, 
так как в :пом случае образуются параллельные квинты <V:II - I:V>: 

1 14 

/ 

За дан и я: . 
1. Г'армониЗовать с примс11епием обращений D1 н разрешением в 

тонику ·следующие фрагменты: ' 
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2. Игр3ть ю фортеппапо в виде секвенций по кuинтовому кругу · 

тональнс)l..-ТС:Й следующие обороты: 

116 /\ 1 1 1 1 1 
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3. Письменно и устно' строить в р~злнчных тшiальностях разные 
р3сположения:-обращений D7. Назывитr, ступени и конкретные зву­
ки тон3льностей, входящих .в обр3щеюш D1, разреш3ть ~ти ступени 
и звуки в ступени тонического созвучия. 

4. Проинализиров3ть применение .обращен11й D1 в следующих 
произведениях: . 

Бетховен. Десятая фортеnиантш сопата, ч.11. 
Б3х. Хор3лы:. . 
Чайковский. Времена rода, '"Октябр1,". 

S. Применение обращений D7 в гармонизации мелодии 

. Гармонизация: мелодии в систем·е }(Л3ссического мажоро-минора 
"отличается от подобных упражнений в друпlх стилях тем, что почти· 
все мелодические Движения здесь строго нормированы и редко име­

ют р3вноудзчные варианты. в решении З3дач требуется твердый на­
вык, и, как nравдл'о, невыгоден ~ереоор различных вариантов ,гар­
_монизацiш, поскольку становится необходимым Прd\ное з н 3 It·и е 
типичных решений в типичных ситуациях. И чем больше средств 
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будет узнавать учащийся, тем меньше останется у неrо свобод_ных 
вариантов решения, ибо каждый элемент классической системы 
имеет свое конкр.~ное место среди других и в общей конструкции 
формы периода. Не .стоит бояться _этого нормальною для даf{ного 
стиля явления. 

Обращения домннантсептаккорда могут быть применены при ре­
шении мелодии~ в лlобом месте формы (кроме половинной каденции 
с ее остановкой на доминантовом трезвучии), показателем чего яв­

Л5J:ется последование ступеней Vll - 1, 11 - 1, IV - III, реже 11 - III, а· 
также скачки V - 1, 11 - V, V - V. Во всех этих случаях звуки домина­
товых аккордов нормативно разрешаются в соответствующие звуки 

тоники. Последование трех ступе1;1ей: V-IV-III или III - IV - V реша­
~ся проходяЩим оборотом типа Т 6 - 1)43 -Т. Нужно следить только 
За тем, чтобы IV ступень приходилась на слабую долЮ или слабое 
·время такта, ибо D4з, как всякий проходящий аккорд, не выделяют 

по сравнению с окружающими его тоническими гармониями. 

При гармоннзации мелодии ее моЖно предварительно разбить на 
фрагменты (в каждом не менее двух звуков гармонического оборота, 
но и не более числа, составляющего целостный блок). За Исключе­
нием начаЛьной тоннки, все последующие мелодические фигуры 
должны быть осмыслены в рамках функциональной схемы S - D ;.. Т 
иЛи ее неполного варианта D - Т. Любой фрагмент (кроме роловин­
ной каденции) устремлен к разрешению в тоническое трезвучие или 

тонический секстаккорд. В каждом из них воплощается один из 

пройденных типов блоков: вспомогательные, проходящие, функцио­
нальные переходы, каденцИОf!НЫе обороты. Широко практикуются 
перемещения одной гармонии (со всеми подробностями, изученны­
ми в натурально-ладовом с-гиле), за исключением перемещений из 

такта в такт или группы в группу, образующих гармоническое син­
копирование: 

не & стиле лнч.ше 

117 

Если (вне каденции) найден мелодичес.кий ход, свидет~ьствую­
щий о разрешениидоминантсептакк9рда в тонику, но перед ним·ос­

тЗлся звук (или несколько звуков), не вошедший в предшествую-
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щиЙ блок, то следует учесть возможность перемещения J3 домиJJа.1;1-
товом аккорде, а' также возможность полного функциональноГQ пе­
рехода с субд~минантой, предшествующей доминанте: 

118 

Соединение субдоминантовоrо трезвучшr, субдоминантовог-о сек­
стаккорда с обращениями доминантсептаккор.:.а обL.l•що не преД­
'ставляст техни•rсских трудностей, если не считать возможной угро:­

зы пара.тлсльных квинт или прямого движения всех голосов, кото­

рые мы уже умеем избегать: 
· НtХОР,ОШ{) 

119 

• 

В качестве примера приведем мелодню, предв<1р11телыю разби­
тую на фра.гме1пы, соответс.твую.щие будущим блокам:~ 

120 . прах, q)Ункц.пер. , ка~ен\ ~ 

~ ; з r ? 1 r ~ 1 r t г 1 ~J · 

Це.1остное решение этой гарl\.юю1•1еской зада•.!Jf ~юЖет быть та-
ким: 
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Мышление Жесткими-клишированным~ блоками является специ­
фической Задачей, решение которой открывает путь для познан11я 
тонкостей функционально-векторной организации_ классического 

мажоро-минора. Выявление целостных гармонических блоков тре­
буется и в гармоническом анализе классической музыки. · 

3 ада ни я: 
1. rармонизовать данные мелодии с широк Им использованием об­

ращений доминантсептаккорда, разрсшающ~ся в тонику. Грамотно 

оформить две каденции (псrловиннуЮ и полную совершенну~) в 
окончании предложений периода: 

122 
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~ F4 -t 1 Е 
- . 

г 1 . r· 11J?·· г r J J ltJ J r· pl 

r r ,J 1 J J 1Р1 

11. 
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2. Играть в 'виде тональных секвенций по квинтовому кругу сле:­
дующие обороты: 

. 123 

З. Сделать гармонический анализ следующих сочинений, указав 
ТИПЫ ЦС?JIОСТНЫХ блоков, В КОТОрЫе ВКЛЮЧеНЫ КОНКретные СОЗВУЧИЯ: 

Бетховен. Вторая фортепианная соната, ч.11. 
< Бах. Хоралы. 

Моцарт. Фортепианная соната К. №283, ч.1, экспозиция. 
В учебных гармонизациях нередко приходится перемещать звуки 

D1 и его обращения, для чего используются известные нам (:пособы: 
(в основном связанные с противодвижением баса и сопрано, тенора и 

_сопрано). Не стоит пренебрегать и другим приемом внутриаккордо­

вого развития, когда перемещение ведется от обращений доминанто­
вого трезвучия к обращениям септаккорда. Чаще выполняются дви­
жения О - D2, О - 07, О.- 065, 06 - 065 с. проходящей септимой в 

ОДНОМ ИЗ ГОЛОСОВ: 

124 

d 

/ 

6. Секстакк~рд 11 ступени 

Входящий в субдоминантоnую груПпу созвучий, секС'Гаккорд 11 
ступени является одним из популярнейших элементов классической 

гармонии. Генеалоl"ичсски он происходит не от основного звучания 

трезвучия 11 ступени (которое в миноре вообще невозможно, ибо яв­
ляется уменьшенным), как все прочие аккорды, а от субДоминанто-
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вого трезвучия, в·котором квинтовый тон как бы заменен на сексто­

вый: 

125 
" - 14 
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О такой генеалогической связ11 свидсте.iiьствует сохр:шившееся в 
П6 удвоение IV стуnени, что для субдоминантового трезвуч~я явля­
стсЯ само собой разумеющимся, 110 в составе секстаккорда выглядит 

непривычным (две терции!). Тем lie менее удвоенная терция для 116 
является нормой, х~я, замепюрсже, уДваиваться-мож_ет прима (11 

ступень тональности). 

Секстаккорд 11 ступени применяется в двух нормативных случа-
ях: . 

1.·в составе каденционных оборотов, перед када11совым квартсек­
с;аккордом (на месте S и Sб). Потребност~ n нем возникает в связи с 
гармоническим освещением чрезвычайно распространенного мсло­

ди'1еского ходt1 П -: 1 - УП - й>, опевающего в каденциях I ступень 
тон3Льности. Обы~ная субдо~\шнанта в таких с.,1учаях 1ie годится, 
так как в ее ~оставе отсутствует П ступень. Как более поздний вари­

ант появляется сходная гармон11зац11я и д.:~я другой мелодической 

фигур~,~: IV - III - 11 - (1), также весьма распространенной: 
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11ритягательной стороной связки 116 - К64 является паралл~ьное 
движение трех верхних голосов вниз, противоположно басу, идущс,­

му всегда на секунду вверх (IV и V ступени тональности). В трехэле­
ментной связк"ё1Т6 - К64- О (половинная каденция) показательно_ 
пар_аллсльнос движение вниз противополоЖно басу двух верхних го­
лосоn (ll:IV - I:III - Vll:II). Наконец, в полном кjденционном оборо­
те осуществляется скольжение верхних голосов вниз параллельны­

ми сскст~ккордами и квартссктаккордами (между аккордами 116 -
К64 - 07) и скольжение параллельными терциями или секстами в од­

ной из пар верхних голосов сквозь весь оборот: 
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ЭТи паралслльные нисходящие движения, везде выполняемые 

противоположно восходs1щсму ходу баса (IV :.+ V), де,'1ац.)Т 1 каденци­
онные последования с применением 116 весьма желанными, тем бо­
лее что частq их невозможно равнозн:~чно заменить никакими дру­

гими средствами. 

2. 116 применяют внутри построения в связке с доминантовым 
трезвучием или о2, qсреходящими з~тсм в соответствующие обра­
щения тоники на правах функционального перехода. Для: этого трс­

буЮтся стандартные условия голосоведения: ходы верхнего rолоса на 
терцию вниз (11 - VII, I'V - 11), противоположные восходящ~му ходу 
баса (IV - V). Посл:едованис ступеней 11 - Vll и.IV - 11 более сстсст~ 
вснно гармонизуются связкой 116 - О, если оно дастся между такта­

ми или ритмическими группами, так как· в пределах одноrо такта 

. или-. группы возможен вариант с перемещением одного созвучия, на­
пример 07: 
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Реже интонационный ход П - VII - (1) lL'IИ IV - П - (1) встреqается 

в условиях половинной н полной каденций. Тогда он гармонизуется 

(:)ез кадансового квартсекстаккорда оборотом П6 - D Или блоком 116.,.. 
D1-Т: . , 

Моцарт. Со11ата, К, 331, ч.11 
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.Итак, обратим повышен~ое внимание на терцовые )!:оды П - VII и 
IV - Il_ннутрИ построения и на плавные скольжения 11 - 1 - VII --(1) и 
IY -Ш - 11 - (l) в каденциях. Они свидетельствуют о необходимости 
введения в тармоничес1шй обиход секстаккорда iI ступени. Предше­
ствовать 116 во всех этих случаях,могут тонические, аккорды и субдо­
мина.нтовое трезвучие (реже - субдоминантовый tекстаккорд), с ко­
торыми Il6 соединяется без серьезных осложнений: 
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Задания: 
1. Гармонизовать мелодии с использованием 116 в типичных для 

него условиях голосоведения': 
Уч.: Дубовский и др.: 258 (1, 3, 5). 
Сб.: Мутли: 225, 226. 

Алексеев: 129, 133, 136-138 (на бас). 
2. Сочинить мелодии на данный бас, применяя 116 и обращения 07 

в типичных для щ1х мелодических фигурах: -
Уч.: Дубовский идр,: 258 (7, 8, 9). · · . 
3. Играть в виде тональной секвенции по квинтовому кругу следу­

ющие обороты: 
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4. Найти применение 116 и проанализировать детали его примене­
ния в фортепианной сонате Моцарта К. №332, ч.1, :жспозиЦия. 

~~ Гармонический мажор . 

Все субдомина11товые аккорды в классИческой системе содержат в 
своем составе VI ступень ~ональности, которая. по голосоведению ча­
ще бывае-t направлена в У ступень. Этот весьма привычный ход в 
миноре полутоновый, но в мажоре образует большую секунду. Для 
сближения VI ступени с V в мажоре по приме·ру минора производят 
альтерацию VI ступени и, понижая ее, добиваются no,riyтoнoвoro хЬ­
да VI - У. Мажор с пониженной VI ступенью называют гармоиuч-е­
ским. Отсюда и названия других созвучий: гармоническая субдоми­
нанта, гармоническая 11 ступень (секстаккорд, септаккорд). 
Аккорды с пон'иженной VI ступенью обладают теми же свойства-

. 1 
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ми и функциЯми, что и натуральные, более того, субдомин:нтовые 
черты в них еще сильнее заострены, ибо движение VI - V в полуто­
новом шаге интенсивнее и напряженнее. Одновременно субдоми­
нантовЫе аккорды прИ:обретают новае краски:· субдQминантовое 
треЗвучие из мажорного становится минорным, секстаккорд 11 · сту­
пени из минорного - уменьшенным, септаккорд 11 ступени из мягко­
го малого минорного превращается в щемящий щ1лый уменьшен­

ный. Такое "оминорив<ff!:ие" ма:Жорной тональности действует как 
фактор драматизации повествования. 
В ученических работах также можно использовать гармонические 

созвучия субдоминанты, тем более если они предусмотрены состави­
теЛем (имеетсЯ VI низкая ступень в мелодии или в басовом голосе). 
Единственное предостережение касается введения VI низ~сой ступе­
ни, если в предыдущем.аккорде уже звучала YI натуральная. В этих 
случаях не рекомендуется допускать перечеt~ий - сочетаний VI нату­
ральной и VI пониженной ,ступеней в разных голосах. Альтерация 
дмжна быть произведена в одном каком-либо голосе. Особую опас­
ность таят в этом смысле проходящие обороты, в которых состави­
тель цредусмоТрел VI низкую .ступень, а студент не обратил на это 
внимания и в своем варианте субдоминанты пишет v1' натуральную 
ступень: 
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Эти случаи также относятся к обЛасти переченнй, .так к<)к варианты 
VI ступени появляются в разных голосах, а прохождение является, 
как известно, мелодически ·развернутым воплощением перемеще­

ния, где проходящий аккорд самостоятельной функции не выполня­
ет. 

8. Применение трезвучия VI ступени 

В рамках однотонального ма~оро-минора (без отклонений и мо­
дуляций) трезвучие VI ступени применяете~ ~бычно в двух основ­
ных случаях: 

1_: Как непременный участник прервштой кадеиции, которая ха­
рактеризуется тем, что доминантсептаккорд, завериiающий постро-
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ение, п~реходит не в ожидаемую тонику, а в· подменяющую ·се VI 
ступень: 

Бetnxoaell. Collama No 27, ч. 1 

VI 

Все детали метроритмического; структурного положения для VI сту­
пени сохраняются такими же, как для заключительной тони'fИ. 
Полностью сохраняется Qбычно и голосовсденне верхних гол~о·в, и 
только бас делает "обманный" ход нс в 1, а .в VI ступень тональности. 
При нормативном разрешении верхних голосов <VII - I, II - 1·, IV -
III) в .трезвучии VI ступени автоматически образуется удвоенный 
терцовый тон, так как сдвоенная I ступёнь является для :JТОГО аккор­
да терцией. Этого не следует бояться, поскольку такое разрешение 
освящено традицией и является нормой. Нет прямых 'ошиб<ж и в 
другом вариан.те голосоведения, где VII ступень движется в VI, со­
здавая привычное для трезвучий удвоение примы. Более предпочти_­

телен все-таки первый вариант, сохраняющий генетическую связь с 

пол11ой 'совершенной каденцией, заместите}Iем кот.орой и была у 
классиков каденЦия прерванная. В ::>том случае ярче ощущается "об­
манное" движение баса и момент прерванности выступает в боль­
шем ::>моциональном напряжении, чего обычно и добиваются компо­
зиторы. 

Разрешение доминантового трезвучия 11ли 07 в -Трезвучие VI сту~ 
пени наблюдается и в середине построения, что называК?_т прерааи­
ным оборотом. Связка D - VI выполняется по правиЛам секундово~ 
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ro соединения трезвучий, которое известно нам из натурально-лJдо­
вой гарt.l:онии. и сама :>та последовательность имеет характер нату­
рЗлыrо-л::щовоrо включения, ибо ,применяется почти исключительн_о 
в натуральном мажоре. . . 
Ход D1 - VI в прерванном обороте вьiполняется точно так же ; как в 
прерванной каденции, но без метроритмических свойств Последней: 

/ Гайд11. Соната No 9, ч. ll 

р 

_2. Трезвучие VI сТупени удачно монтируется между исходной то­
никой и субдоминантовыми созвучиями. Будучи самой слабой суб-. 
доминантой, оно в этих случаях дает ·плавный переход в субдоми~ 

пантовую сферу с постепенным· углублением черт субдоминантно-
сти: 

135 
Бетховен. Со11ата No 9, ч. ll 
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Со~динение трезвучия VI ступени с тоникой очень ПРQСТОе, так как 
соответствует терцовому соотношению трезвучий (с оставлением 
двух общих тонов на месте). Столь же удобно соединение VI сТупени 
с субдоминантой и 116. Естественно, что во всех подобных оборотах в 
трезвучии VI (;тупени нормативно удваивается прима. 
Задания: 

1. Гармонизовать следующие мелодии ~ -применением трезвучия 
VI ступени в прер~нных каденциях (7-8-е такты периода), пре­
рванных оборотах и в переходах Т- VI - S '- (116): 

· Уч·.: Дубовский и др.: 280а (1-7). ~ 
Сб.: Мутли: 213, 214, 215, 226. 

Алексеев: 153, 156, 159. 
2. Играть в виде секвенций по квинтовому кругу следующие по­

следовательности: 

3. ПроанализИровать применение трезвуч~я Vl ступени в 1 части 
28-й сонаты Бетховена. 

Трезвучие VI ступени может применятtся в гар.моиичер::ом ма­
жоре аналогично натуральному. Однако понижение VI ступени при­
водит к увеличенному трсзву11ию, которое стилистически не укла­

дывается в аккордику классического мажора-минора. Для выравни­

вания акустической стороны трезвучия VI пониженной ступе~и в 
нем одновременно понижают и 111 ступень, тогда возникает мажор­
ное трезвучие Уlн, аналогичное минорной тональности. В учебных 
работах можно широко исополъзовать это трезвучие VI пониженной 
ступени. Эффект прерванности с ним только возрасТает. · 

9. Септаккорд 11 ступени 

В классичеСК!>Й музыке септаккорд 11 ступени СО всеми С~ОИМИ 
оQращсниями является таким же частым созвучием, как и 07. Во 
всяком случае, в· XIX веке его -применяют чаще обы.чной субдоми­
нанты, субдоминантDвого секстаккорда и 116 вместе взятых. Эта по­
пулярность 111 объясняет11:я богатым акустическим содержанием это­
го созвучия, возможностью многочисленных альтераций в нем, а 

также прекрасными условиями мелодИческой связи с окружающими 
созвучиями. . 
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Функциональное применение 111 в условиях классического мажо­
ро-минора возможно в трех случаях:-

1. 1165, 1143, реже 117.применяются во всех типах каденций, поме­
щаясь перед кадансовым квартсекстаккордом, на месте субдоминан­
~ты или 116~- По сравнению с 116 обращения 117 уд'1чно заполняют rо­
лосоведенческую "брешь"' обра_зующуюся в связи с невозможностью 
движения голосов.к К64 вверх. Как мы помним, оборот 116 - К64 име-
ет нисходящее голосоведение в верхних голосах. При пер~ходе 1165 -
К64 и 1143 - К64 , наоборот, нормативным движением является вос­

ходящее: 11-+111, IV-V (кроме VI-V), и в этом незаменимое-качест­
во обращений 117: 

137 

Если учесть, чтQ в басу осуществляются плавные ходы к У ступени 
кадансового квартсекстаккорда <IV-V, Vl-V), то станет понятным 
Широкое распространение этих вариантов каденционных блоков. · 

Септаккорд 11 ступени также может предf!арять К64 , но типичное 

для него голосоведение <IV-Ill) в мелодии напоминает условия ис­
пользования 116 с его нисходящим движением IV ступени в 111 (а 
также YI в V, хотя оно тиriично для всех обращений и всех разно­
виДн,остей субдоминантовых аккордов): 
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Таким образом, в гармоническ1:1х задаЧах следует четко разде.Лять 
сферы применения субдоминантовых созвучий: при нисходящих хо- ' 
дах мелодии к звукам К64 используют 116. и 117, при восходящих -
1165 и Il43. Следуя этому несложному правилу, можно автоматиче­

ски избежать _сложных и неестественных соединений субдоминанто­
вых созвучий с кадансовым квар:rсекстаккордом и доминантовыми 

звучаниями, ·ведь данные средства. и форми.ровалнсь как необходи­
мые элеме~ты т.ех или иных каденционных блоков. · 

Следует также запомнить, что секундаккорд 11 ступени в каден­
циях н е п р и м е н я е т с я. 

2. Все обращения 117 используются внутри построений в функцио­
нальных переходах.по схеме 117 - D1 - Т. Соединение обращений 117 
с соответствующими обращениями D1 очень. удобно и логично. Два 
звука Здесь остаются на месте (11 и IV ступени, общие для обоих ак­
кордов) и два движутся плавно щшз терциями, секстами или деци- · 
мами (Vl:I - V:Vll). Так0е типовое поведение голосов можно выра­
зить даже в правиле перехода (так называемое правило "креста"): 

7 

2 +-t-+ 65 

43 

Согласно ему, септаккорд 11 ступени переходит в терцквартаккорд 
доминанты, а терцкварт - в септ, квинтсекст .- в·секунд, а секунд - в 

квинтсекстаккорд доми.нанты. 

Связка 111 - D1 - Т во всех обращениях удобна в любом месте фор­
мы" кроме каденций (лйшь в полной каденции возможен ход 1143 -

D1 - Т с пропуском кадансовоrо квартсекстакк1;>рда). Но особенно 
же,лательны подобные переходы при долгих нотах 11 и IV ступеней в 
мелодии. Так как эти ступени общие для двух созвучий, 'ТО пред-

. " ставляется возможность гармонически развить, расцветить выдер-

живаемые мелодические звуки: 
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Этот прием, как и вспомогательные обороты, направлен на полифо-
1:1изацию аккордовой фактуры, на введение в нее комплементарной 
ритмики, но выполняется он как ·бы противоположным сiiособом 
(мелодический звук на месте, другие элементы фактуры активно 
развиваются)." ' 

Конкретный выбОр обращений, в которых может быть представле­
на связка 117 - D7, зависит от дальнейшеtо предпочтительноrо разре­
mения в тонику. Например, при разрешении в тонику следует квар­
товый или квинтовый мелоди·ческий скачок, свидетельСтвующий о 
желательности перемещения в тоничGСком секстаккорде; значит, 

предшествовать секстаккорду должен D2, а переходить в D2 по пра­
вилу "кре~а·' надо от llбs· Таким образом, выбор лучше осуществ­
лять "от противноrо", имея в перспективе результат всей последова­
телыiости.-Это правило - "от противного" - желательно применять и 
во многих других случаЯх, ибо если все функциональные ходы упи­
раются в тонику, то и подход k ней через мноrоэлементные связки 
предопределяется видом ЭТОЙ'конечной тщшки. · 
Возможны соединения 111 ~ D1.вне правила "креста", но роль их в 

классической гармонии намноГQ меньше. Учащийся должен овла­
деть прежде всего жестким нормативом и лишь затем (возможно, в 

творческих работах) переходить к исключениям: 

3. 11~. 1165 и 1143 MOfYT успешно Применяться во всriомогательных 
оборотах с финальной.тоникой (типа Т - 112 - Т>. Использование об-.­
ращений 11'1 в фущщии вспомогательных существенно дополняет и 
расшнряет спектр вспомогательных мелодических движений в окон­
чании крупных фрагменто.в. Во всех этих случаях 1 ступень тональ­
ности помещена.в верхнем голосе и является общим тоном. Сое.Цине-= 
ния с тоникой весьма удобны. Лишь в 112 появляется _новая деталь: 
.так как в мелодии и в басу выдерживается 1 ступень, тсr в секундак­
корде оказываете.Я удвоенным септоаый тои, что является.исклю­
чением только для данного оборота. Чтобы сохранить четырехгоJ:ю­
сие, нужнq опустить либо терцов1:>1й, либо квинтовый. тон. Все эти 
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. нарушения нормы родились в связи с тем, что вспомогательное дви­
жение в средних rолосах является не столько гармоническим, .сколь­

ко мелодическим эффектом, случайно выходящим на уровень зву.: 
чания 112: 
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Реже вспомогательные обороты с тоникой возможны и в начале 
построений с более активным rолщ:оведением в мелодии. Однако 
широкое использование их не обязательно, так как они выходят в 
стили.стическую плоскость плагальной гармонии, о которой мы бу­
дем rоворить специально. 

Иногда в композиторской практнке встречаются вспомогательные 
обороты: типа К64 - 1165 - К64 - {1143 - К64) или D - 1165 - {1143) - D, 
употРебляемые для масштабного продления кадансовоrо квартсек­
стаккорда или доминантовоrо трезвучия. Эти обороты< чрезвычайно 
хороши, укрупняя фазу напряженного, nредыктового звучания; сое­
динения в них.весьма удобны: 
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Задан и,я: 
1. Гармоннзовать данные мелодии и басы, применяя обращения 

117 в ·трех функциональных значениях: а) в _ка~енционных оборотах; 
. 6) в функциональных переходах схемы 117 - 07 - Т; в) во вспомога­

тельных оборотах тнпа,Т - 1165 - Т: 
Уч.: Дубовский и др.: 294 (1-15). 
Сб.: Мутли: 198, 200,_204, 217, 2f9, 222. 

Алексеев: 165-185. 
2. Играть на фортепиано в виде тональных секвенций по квинто­

вому кругу следующие обороты: 
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3. Устно быстро Rаходить во всех тональностях ступени и звуки, 
на которых строятся обращения II7. Заучитh правило "креста''. 

4. Сделать гармонический анализ, обращая вниl'>щние на исполь..: 
зование 117: · 

Бетховен. Фортепианная соната №18, ч. I, экспозиция. 
Шуман. Любовь поэта, "В сияньи теплых майских дней". 
Чайковский. Времена года, "Май". 

. 1 О. Септаккорд VП ступени 

В классической музыке сеnтаккорд VII ступени является довольно 
рас~:~ространенным средствс;>м развития. Привлекает его главная чер­

та - в гармоническом мажоре и гармоническом миноре это умень­

шенilый септаккорд, один из самых неустойчивых и нщ1ряженных. 

Все звуки септаккорда VII ступени устремлены в звуки тониче­
ского созвучия,' и кажется, что разрешение этоrо аккорда не пред­
ставляет трудностей. Но это не так, ибо тесное _окружение тоники 
неустойчивыми тонами чревато опасностью параллельных квинт, 
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как uисходящих, тах и восходящих (ll:VI - l:V; Vll:IV-: l:V). Устра­
нить эrи некрасивые I<;ВИНТЬI можно, переведя их в параллельные 

кварты:. Друrой выход - удвоение терцовоrо тона в тоническом трез­
вучии, когда обе уменьшенные квинты: разрешатся по всем прави­
лам в две терции: 
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В учебной практике мы: рекомендуем использовать септаккорд Vll 
ступени не очень широко, преимуществен~о в двух основных случа­

ях: 

1. Во вспомогате.Льном обороте Т :.. VII 1 - Т для гармонизации ме­
лодических опеilаний 1 - 11 - 1 и III - IV ~ П1 ступеней тональности: 
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Двигающиеся противоположно басу верхние rолоса в этих случаях 

не дают параллельных· квинт, зато осуществляется излюбленное у 
классиков параллельное rолосове.дение секстаккордами или кварт­
секстаккордами. 

2. Все обращения Vll1 можно Применить в связке Vll7 - D1 - Т 
внутрн построения~ При Этом соединение обращений Vll7 с доми­
нанТовы:ми аккордами прои'сходит по типовому плану, где есть три 
общих тона - Vll, 11 ,и IV ступени, а один - VI ступень - плавно пере­
·ходит вн:Из в У.Для наглядности приведем прав~о "круга"; о'J'ража­
ющее описанную закономерность разрешения: · 

/'7' 
2 бs 
"-.. :.,./ 

4з. 
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Такие переходы особенно уместны в случаях. ритмическоrо продле­
ния в мелодии нот Vll, 11, IV ступеней где происходит гармониче­
скаsi' переокраска выдержанных звуков. Для еще более продолжи­
тельных нот 11 и JV ступеней можно выполнить тwйную переокра ... 
ску связкой ll7-Vll7-07, так как эти Ступени входят в состав всех 
трех созвучий. Соединение 117 - Vll7 подчию~ется тому же правилу 
"круга", которое ·было только что представлено" ибо между созвучи- · 
ями 117 и VIl7 такие же интервальные отношения~ как и между Vll7 
иD1: . 
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Вообще же уменьшенный септаккорд легко соединяется с любыми 
созвучиями любых тональностей, но эти соединения являются реа­
лизацией средств эллиптической гармонии. 
Задания: 

· 1. Гармонизовать следующие мелодии с применением септаккор­
да Vll Ступени (в гармоническом миноре и в гармоническом мажо:. 
ре), помещая-еrо либо во всnомогательный оборот T-Vll7-T, либо в 
связку (117) - Vll7 - 07 - Т: 

Уч.: Дубовский идр.: 313 0-8). 
Сб.: Мутли: 281-287. 

Алексеев: 187-200. ' 
2. Играть в виде тональных секвенций по квинтовому kругу сле­

дующие обороты:: 
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3. Сделать гармонический анализ, обращая внимание на исполь-
зование Vll7 и ero обращений:, · 
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Бетховен. Пятая соната, ч. 1; Седьмая соната, ч. 11. ' . . . 

Между соседними обращениями 117 и VIl7 (кроме сочетаний сеri­
таккорда и секундаккорда) возможны прохожде:ниЯ, мелодически 

развивающие эти гармонии. Правило прохождения общее· для всех 
прочих нормативных п)>оходящих оборотов: противодвижение меж­
ду басом и сопрано или между тенором и сопрано. ·в качестве прохо­
дящих созвучий могут использоваться лкЮые . удобные звучания, 
включая и нетерцовые, образующиеся порой при оставлении двух 
средних звуков на месте: 
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. Более пристального внимания требует прохождение от 1143 к 112, в 
котором противодвижение щет по ступеневому ряду VI - VII - 1. Во 
избежание увеличенной секунды, малосвойственной европейской 
музыке, в миноре следует использовать в проходящем аккорде VII 
натуральную ступень. При прохождении же между гармоническими 
видами П ступени в мажоре появляется потребность наряду с VI сту­
пенью понизить и VII (образуется уча~ок мелодичесi<оrо мажора): 
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11. Менее распространенные а'k:корды 
доминантовой группы 

Среди аккордов доминантовой группы в классической музыке 
можно встретить несколько разновидt1остсй, происхождение кото­

рых связано с поисками Путей гармонизации некоторых· Интонаци­
онных ходов. Применение этих созвучий в учебноi1 практике долж­
но быть ориентировано на "воплощение того илй Иного интонацион-
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fioro хьда,-который, как правило, нельзя или трудно гармонизовать 
обычными, ранее и'зученнымJ-1 средствами. 

·н. ·доминаrtтоаы.е аккорды. с секстой появились для гармониче- · 
cкoIV претJ~орения Ill ступ~ни тональности в рамках доминантовой 
гар~нии. 111 ступе!lь зgесь как бы замещает 11, которая изымается. 
ВозмЬжны созвучия D (сексту и некоторые другие редкие тоны . 

обо , >D6D6 D6 значают сверху , 1 , 2 , реже бs , каждое из. которых может 

быть применено в тех же обстоятельствах, что и обычное, но в слу­
чаях гармонизации 111 ступени· мелодии. Сама 111 ступень может ве­
сти себя по-разному, давая варианты, тиr;шЧные для заменяемой ею 
П ступени тональности. Наиболее распространенным, явл.я.ется веде­
ние III ступени непосредственно в 1, реже III может оставаться на 
месте (входя далее в тонич'еское созвучие), может даже идти в У при 
гармонизации D2 - Тб (вспомним восходящий квартовый скачок 11 -
У, применяемый в этих _случаЯх>: • 
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Сексту можно размещать и в средних этажах фактуры, но это 
требует особого мелодизир0ванного (мелодического) слышания. Не­
редко секстовый тон переводят в квинтовый, да1щя понять тем са-

мым" что реализуется задержание кви'нтового тона. · 
. 2. До.чинантооый 11011аккорд используется для гармонизации VI 
ступени тональности в составе яркого доминантового созвучия. Не­

обходимость в этом возникает в тех случаях, если VI ступень· пере­
носнтся из такта в такт или из одной метрической группы в другую. 
Так как VI ступень входит прежде всего во все субдоминантОвые ак­
корды:, а Пер.;:нос функции через тактовую черту не практикуется, 
необходимо в новом такте или метриЧеской группе придать этой VI 
~упени доминантовое Звучание: 
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Как и в диатонических нонаккордах, при четырехголосном изло­
жении D9 приходитс.11 изымать.один тон, и им, как правило, оказы'" 
ваетс.11 квинта. Дальнейшее поведение D9 двояко: он или непосред­
ственно переходит в тоническое трезвучие, или следует в D7: - . 
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Предшествовать .ему могут. субдоминацтовое трезвучие и Ilбs· 
Реже используется нонаккорд с ноной в средних этажах фактуры. 

Это очень красивый и яркий эффект, св.идетельствующий о раскре-. 
лощенном мелодическом мышлении, так как нона в этом случае яв­

мщ-с.11 задерЖанием к приме, примененным в средil:ем rолосе. · 
3. Трезвучие Ill ступени вне отклонения И модуляции использу­

'етс.11 в Классической гармонии редко, внос.11 в нее натурально-ладо­
вый колорит. Однако есть один мелодический ход: 1 - Vil - VI, в ко­
тором трудно обойтись без трезвучия 111 ступени, используемого для 
гармонизации VII ступени мелодии. Специфичн~ь. ЭТоrо мелоди- · 
ческого хода .заключается в том, что VII ступень входит во все доми­
нантовые аккорды,-а VI - во все субдом:11.нантовые. ,Получается, что 
после доминанты: должна идти субдоминанта, что противоречит 

· -ФункЦионально-векторной схеме S - D - Т. т·резвучие 111 ступени , 
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тоже принадлежит-к доминантовой сфере, но это самая Слабая из до­
минант и ее звучание перед субдоминантоii вызывает наименьшие 
трения с классической слуховой настройкой. Отсюда· гармонический 
оборот Т - Ш - S, гармонизующий посЖдование 1 :- VП - VI ступе-
ней: \ · · -
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Ддя минора надо применять натурмьный вид VII ступе~и. ибо воз­
никает увеличенное трезвучие 111 ступени, а также возможен ход на 
увеличенную секунду VII - VI. . 

4. Секстаккорд VII сmупени применяют изредка, в осн9вном для 
гармонизации мелодического хода VI - VII - 1: · 
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Гармонически высветить этот ход можно и другими средствами, на­
пример S - D:z --Т 6· Но если нужно устойчивое звучание тоники 
(например, во многих каденциях . музыки Генделя), то вариант 
S-VIl6- Т незаменим. · 

.3 а д·а ни я: . 
1._Гармонизовать данные ммодии, обращая внимание на специ­

-. фическое поведение 111 и VI ступеней, а также на мелодические xo­
ды:I-VII - VI и-VI - VII - 1: 

Уч.: Дубовский и др.: 336(2-8), 342(1-5), 3540-10), 366(1-11). 
Сб.: Мутли: 319-321, 343-.~50. 

Алексеев:202-213,214-229,230-248 . ..., 
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2. Играть в виде тональ~ых секвенций по квинтовому кругу сле­
дующие обороты: 
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3. Сделать гармонический анализ Первой и Второй баллад Шопе­
'на. 

12; Аккорды двойной доминанты 
Композиторская практика классической муЗыки щирочайшим об~ 

разом эксплуатирует особые альтерированные созвучия, получив­
шие название аккордов двойиой двмиuаl/mы. Само по себе наимено­
вание вряд ли удачно, так как речь идет о группе созвучий 11 ступе­
ни, усиленных в ·своей функциональной рол~ альте'рациями. Одно· 
из них - септаккорд II ступени с повышенной терцией (повышенной 
IV' ступенью тональности) случайно совпадает по звуковому составу 
с D1, взятым в доминантовой.тональности (т.е. как отt<лонение): От­
сюда и название "двойная доминанта" - дqминанта к доминанте: 
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. Однако поведение этого созвучия имеет М<IЛО общего с примене­
нием обычной побочнЬй доминанты, которая должна быть устре~е­
на в сво:Ю тонику. Наоборот, практически все случаи применения со­
звучий двойной доминант\f не выходят за рамки основной тонально- . 
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сти, а главное, полностью совпадают по применению, функциональ­
нqй роли и rолосоведению с аналогичными аккордами 11 ступени, ес­
тественно, в основной тональности . 

... Таким образом, аккорды двойной доминанты, несмотря на назва­
. ние, выпцдняют субдоминШ1mовые функции, но nазваilие и обозна­
. чение (DD), коль скоро они возникли и широко используются в 
учебной раООте, целесообразнее щтавить в с;иле. · · 

В чисто теоретическом плане совпадение функций 11 ступени и доминантового со­
звучи11, увод11щего в тональность доминанты, знаменательно. Оно показывает своеоб­

разную симметрию СОО'lноwений ·доминанты и тоники, с одной стороны, и 11 ступени 
и доминанты - с.другой. Устремл1111сь к доми~анте, септаккорд iI ступени реа,лизует 
функциональную направленность схемы S - D - 'F в той же мере, что и раз~)ешение 
побочной.доминанты в свою тонику.1 Отсюда вытекае:r дво11кОсть трактовки ЭТОjО со­. звучи11. Но с методической точки зреци11 интерqретаци11 созаучи11 d - fis - а - с в до 

/IUlЖOpe rораадо удобнее в виде ал1>терированного септаккqрда 11 ступени, нежели в 
виде до111инантсептаккорда временного СQ.ЛЬ МQЖ{)ра. 

Итак, если в созвучии 11 ступени повысить терцовый тон (IV сту- · 
пень тональности), то ·образуется особая гармония двойной доми­
нантЬl, сохраняющая функции исходной 11 ступени: Что дает. э:га 
альтерация? Она пр~ближает IV ступень к У и делает µвижение i<: 

этой ступени более напряженным и нап-равленным. 
Рассмотрим еще раз соединение 117 с к-адансовым квартсекстак­

кордом: 11 ступень идет вверх в 111, IV - в У, YI - в У. Все эти ходьr в 
натуральном мажоре составляют интервал большой секунды. Есте­
~венно, возя.икает желание обострить их, и тогда могут возникнуть 
три альтерированные стуt;~ени: 11#-+III, IV#-+V, _v1ь-v. Из.них обя­
зательной и главной альтерацией для образования нового созвучия 
DD является повыiпение IV .ступени. VI по,ниженная ступень типич­
на и для гармонического вида 117. Повышение ~е 11 ступени являет­
ся необязател~ной, факультативной альтерацией. В миноре два хода 
составляют полутоновый шаг <II-111, Vl-V) и возникает потребность 
11зменить IV ступень, сбл11жая ее с У. Это·также дает аккорд DD. 

Как видно, в мажоре аккорды DD могут иметь кроме обязательно­
rо повышения IV ступени пониженную VI .ц._повышенную 11 ступе­
ни. Тогда их соединение с К64 становится особенно цепким и целе­
устреМленным. Кажется, что для· минора желаемое мелодическое 
сближение со звуками К64 достигается лишь повышением IV ступе­
нн. Но в практике нередко наряду с этой альтерацией дается повы­
шение VI ступени, как это ,ни странно, уводящее от желанной У. 
Объясняется это тем, \что при сохранении натуральными всех звуков 
117, кроме IV повышенной ступени, -возникает нетерцовое по. звуча-
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нию аккордовое обра~ование с·ум~ньшенной терцией (IVf!:- VI нату­
ральная). В аккордовой системе классиков это созвучие с двумя се­
кундами или септимами плохо приживается, и они вводят повыше­

ние наряду с IV и VI ступени, хотя это идет вразрез с простейшим 
тяrотением ее в V. Выстраивается малый мажорный септаккорд, 
весьма типичный для аккордовой пали;rры классической музыки. 

Отметим также разновидность двойной доминанты, выстраивае­
мой от IV. ступени и содержащей в себе 111 ступень ·тональности. В 
учебнЫ.х icypcax это созвучие называется двойной Доминанты ввод­
ным септаккордом.-<обозна'_lается DDvп7 · - как- если бы речь шла о 
септаккорде VII ступени в доминантовой тональности). В мажорной 
тональности д;н1. DDvп7 возможны два варианта 111 ступени: нату-
Ральная и пониженная; которая совпадает по звучанИ:Ю с уже изве­
стной 11 повышенной (т.е" здесь два равноценны~ способа нотации 
одноrо звука: как 11 повышенной и как 111 пониженной). 
Таким образом, на практике встречается мноrо разновидностей 

созвучия .двойной доминанты, применяемых для реализации тоrо 
или иноrо по интенсивности гармоническоrо замысла. Все эти аккор­
ды можно свести в следующую_ таблицу: 

157 маж~ h. . Мнн~ . , 'i g i10iьlff'ПtПi_Иьtii~Hl4wП1mtu 11 

{}() !)~~ - М DDV'ii 

В учебной работе можно пользоваться любым из этих вариантов, бо-. 
лее тоrо, следует отрабатывать последовательно каждый из них. 

Разновидности аккордов двойной доми·нанты применяются в тра- · 
диционной гармонии.в"Тех же случаях, что и соэВ)'чия 117: 

1. Используются в каденциях перед кадансовым квартсекстаккор­
дом при восходЯщем rолосоведении к звукам К64 <П,1'-Ш, IV~+ V), 
а·также при нисходящем ходе Vl-V. Применяются те обращения, в 
басу .которых находятся VI или 1v· повышенная ступени, .устремлен­
ные в наиболее важную здесь V. Это l;>D43, DD65 , DDvп7 , DDvп65 : 

158 
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Возможны все альтерации,, характерные для данного ак·корда. 

2. Внутри построения могут испо:11ьзоваться все обраiцениs~: DD и 
PDvп в связках с соответствуюЩими обращениями_D7 и VII7, реали­
зуя векторную схему S - D - Т. Появляется и новая возможность вес­
ти созвучие двойной ДомИнаl1т1.о1 в его родовой аккорд - 117 с дальней.­
шим уже обычным продвижением к тонике через .доминантовые со-­
звучия: 

Переход аккордов DD в обращениsi D1 и 111 сопровождается ча'ще 
всего интересньiм мелодическим эффектом, так называемой дезал.ь­
терацuей - переводом альтерированной ступени в натуральную. 

Деза.Льтерация часто выражается в мелодии: ходы IV# - IV , JI-1- 11 
что и является указанием на применение оборота т11па -DD - D или 
DD - 11. С~ысл дезальтераций часто более глубок, нежели просто 
смена аккордов или их. разновидностей. Но мы вер'нt:мся к -обсужде­

. нию этой проблемы в сл.едующей главе. Пока же заметим, что у пот­
реблен не подобных последований 1;1носит в звучание много неожи-
данного и интересного. 

З. Некоторые обращения• DD (например, DD2, DD43, DDvщ3 , 
DDvн65> с успехом могут использоваться во вспомогательных оборо­

тах с тони.кой, другие <DD6s· и DDvн2> - с тоническим ·секстаккор­

дом, третьи <DD6s , DDvн7 .> - с доминантой и кадансовым квартсек­

стаккордом. Во всех этих случаях имеется весьма удобное плавное 
голосоведение. Альтерации ступене1"1 не мешают, а Часто помогают­
хорошо выстроить вспомогательные обороты, с.делать их еще кр<Ц:оч­
нее и акустически богаче: 
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Связи созвучий DD с последующим_ кадансовым квартсекстаккор­
дом или доминантовыми созвучиями столь сильщ~1· и наП:равленны, 
что позволяют несколько отступать от традиционных nравил rQ.ЛОСО­

'ведения .. Например, использовать переченья между ал-ьт~рирован­
ными и натуральными ступенями: 

Mot~apm. Сопат.а, К. No 5ЗЗ, ч. // 

161 

Или сдвигать голоса параллельными квинтами, так называс~ыми 
.моцартовы.ми к:виита.ми, звучащими в контексте мощных направ-

ленных тяrотен~й звуков DD: -

. 162 

( 

В целом созвучия двойной доминанты - интср.еснейший· о6ьект 
классической гармонии, и их широкое бытов:шие в музыке не уди­

. вительно. Овладение всеми разновидностями :>Тих гармоний входит 
в обязательную задачу обучения молодых музыкантОJ~. 

1 
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Заданиs: 
1. Гармонизовать следующие мелодии и басы, используи аккорды 

двойной доминанТы в каденциих; в функциональных переходах по 
схемам DD ~ D - Т, DD - П - I) - Т и др.; во вспомогательных обо.ро-
тах с тоникой: . 

Уч.: Дубовский ндр.: 435(1-12), 445(1-12), 464(1-10)-. 
Сб.: Мутли: 351 - 362, 363 - 383. 

Алексеев: 280--291, 292-307, 307-326. 
2. Играть в виде тональн.ых секвенций по квинтовому кругу сле­

дующие последовательности: . 

-_ 163 f l:f if i! d~ 1.: 1 

't=::1:j1; ~li 1 
3. Сочинить пьесу в свободной фактуре с использованием созву-

чий двойной доминанты. · 
4. Сделать гармонический анализ следующих сочинений, обра-

щая внимание на функционирование аккордов DD: 
Бетховен. Фортепианнаи соната № 4, ч. 11. 
Шуман. Хор "Сон". 
Вольф. Песн-и "Жизнь,'мени ты не плений". 

Аккорды двойной доминанты ив,ляются самыми сложными в то­
нальности. Поэтому предшествовать им могут все другие созвучии, 
но наиболее часто - тоника и_все субдоминантовые аккорды. 

13. Альтерированные ап:орды субдоминантовой 
и доминантовой групп 

Активное развитие сферы созвучий DD как особьiх альтерирован­
ных разновидносrей се,птаккорда 11 ступени шло параллельно с аль-

. терационными видоизменениями других созвучий функциональной 
мажоро-минорной системы. Так, активному изменению1подвергает­
си 11 ступень тональности, сближа19щаяея в мажоре и в миноре с 1, а 
в мажоре - еще и с 111. Так рождаетси понижение 11 ступени в мажо­
ре и в миноре. эта альтерация ведет к формированию важнейшего 
созвучии ICJiaccичecicoй музыки - нёаполитанскому секстаккорду 
(Nб) и неаnОJШтq,нской гармонии (трезвучие и септаккорд 11 низ-· 

· кой С'J:Упени). Чаще встречается секстаккорд неаполитанской гармо.: 
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нии, который с~впадает по функции с обычным сексТаккорд9м Ц 
ступени, но имеет в своем сост;~ве 11 пониженну19 (а _в мажоре еще и 
VI понижен1:1ую) ступень, ярко тяготеющую в 1: 

164 

Соединение_этого созвучия с К64 или с дом_инантой не представляет · -
никаких трудноСтей, так как является ана,логом уже известных обо­
ротов 116 - К64 и 116 - D. В последнем сл.учае, правда, образуется дез­
альтерация 11 низкой ступенн во 11 натуральную, проводимая тради-

-ционно в разных rолосах,т.е. с переченьсм: 

165 

Предшеств0вать N6 могут и простые субдоминантовыс аккорды 
(трезвучие, секстаккорд IV ступени, Il6), соединение с которыми 
также нам хорошо и;звсстно. 

Повышенное эмоциональное воздейqвие неаполитанской гармо­

нии определяется несколькими факторами. Во-первых, усиливаетСя 
- тяготение П пониженной ступени к 1-. Во-вторых, появляется яркая_ 
полутоновая интс;щация; направлеиiц~я вниз и потому воспринимае­
мая как скорбная; напря~енная, стонущая, др.1матичная. В-треть-

- ·их, в миноре возникает контрастное акустике минора мажорное 

трезвучие, повышаюпiее тонус минорцоrо лада. Противоречие меж­
ду мажорным звучанием и стонущей лолутоной llНТОнацией II ь - I 
создает в этом созву"1ии моменты психологичсск,ой _неустойчивости, 

напр·яжения, дисгармонии, выразитсльнi:>1е характеристики которых 

порой очень нужны для передачи сложных душеВJ-!ЫХ состояний (~а-
пример, в опере): · 
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В конце XIX века в музыке Грщ'З, Скрябина, Вольфа появляется 
другой альтерированный субдоминантовый аккорд - со·п повышен­
ной ступенью в мажоре. Это квинтсекстаккорд 11 ступени с повы­
шенной примой (11 ступенью тоналыJости). Он очень удачно стыку­
ется с тоническим трезвучием, однако подлинное функциональное 
объяснение ему лучше дать через сиСтему плагальной гармонии, что 
и будет сделано в следующей главе:, 

167 . 
С1ерябин. Четы.ре прелюдии, соч. 31, №./ 

~ 

it1 . _,к .. 
Альтерации 11 ступени входят в состав и доминантовых созвучий. 

В частности, возмьжны все разновидности доминанты (0, 07, даже 
09) с повышенной квинтой в мажоре . (nо·вышснная 11 ступень то-
нальности). и пониженной квинтой в мажоре и в мино_ре: . 

'168 ! • -'-...-
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Эти созgучия применяются в тех же ~учаях, что и ос~овные, но 
придают звучанию повышенную напряженность, красочность, не­

редко новые структурные черты (интервалы уменьшенной терцин и 

увеличенной сексты, превращающие аккорды· практически в нетер- · 
ц'овые). Естественно, что понJ-1женная II ступень при разрешении в 
тонику пойдет в 1 стуrtень, а II повышенная в мажоре будет стре­
миться в III ступень тональности, как иногда ведет себя и обычная 11 
ступень. 

Иногда прИменяется альтерированное созвучие VII ступени, в ко­
тором понижается терцовый тон (та же 11 пониженная ступень в ма­
жоре ·и в. миноре), но генетически это созвУчие восходит к обороту 
DD _\ D, где доминанта выпо:Лняет роль тотального устоя - тоники 
(так называемый доми11а1tтоаый лад): 

Шопе11. Ноктюрн № 6 
169 

( 

Прочие случа~ альтераЦий в этом разделе рассматриваться небу­
дут, так как их появление связано с действием законов других сис­

тем гармонии, накладывающихся .на мажоро-минорнукr канву. 

Впрочем, и приведенные здесь альтерированные созвучия доминан­

товой и субдом!шантовой групп не являются широко распространен­

ными в классической r.tузыке. Часто их появление имеет мелодиче­

ское происхождение, при котором гармонический фактор отступает 

на второй план. Тем не менее знан11е Подобных созвучий входцт_ в 
обязанность ·обучающихся, отдельные альтерированные аккорды 
следует поучиться применять на nрактикс. · " ' : 
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Задан и si:: 
1. Гармонизовать данные мелодии с применением аiс:корд(lв Nб, 

07 с пониженной и повышенной 'квинтой, обращая внимание на по-: 
Н!f женные и повышеннЬl:е ·п ступени в ме;лодии.: 

170 't! fj J gi J>V l~r Ьr sr J 1 J J1 r· fi 
t\J з iJ и J н r r ~вr и ~ ~ 1 

~г· J? J т 1 <, .1йр' r r чг 1 

~ r tJ: ·~ н а cr 1 r tJ 1 

;;r Гu1r r г1r: 5if)I Р. 1; 
. ~ . 

'/ ! r +J 1. · r г . 1 r . ~ 1 ; • fJ 1 

~ r •г 1 §, Jf3 1 r 1Ю 1 J 1 

2. Играть в в~е секвенций'следу10tцие последовательност.и: 
171 

' 1 

< 

1\ 1 1 

~" l 'J э-1f• -
1 1 J 1 -

1 1 

3. Сделать гармонический анализ следующих соЧ:инений: ~ 
Вольф. Песня "Могила Анакреона". 
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-
Малер. Песни об умерших детях, №2. 
Скрябин. Прелюдии, ор. 11, №10. · 

14. Отклонение. 
Четыре типа гармонических блоков, вокруг которых сосредоточиваютс11 изучен­

ные нами средства: каденционный, вспомогательный и проход11щий обороты; функ­

циональный переход, - практически исчерпывают функциона.Льно-векторные взаи­
моотношени11 аккордов в пределах одной ладотональности. Дальнейшее обогащение 

выразительной палитры классической гармонии свsiзано с широко развитыми моду­
ляционными процессами, .когда в орби,.У целостного ра;1вертывани11 сочинени11 вклю­
чается много различных тональностей, как близких друг другу, так и весьма далеких. 

Моду.пяционна11 тех~ика дает ещ~ ч;тыре типа гармонических блоков, в которых 
про11вл11ютс11 межтональные взаимодействи~ соз~у~ий: omlCJ/OнeJШe, моду.liяционный 

переход (или моду.11Яция), ме.лодико-гармонический переход и мажоро-минорщШ эл­
липсис. В основе кажJ(оrо из них лежат явлени11, уже 'известные по .однотональному 

курсу. 

·Следует подчеркну'l:ь, что в последующих темах нужно сразу приучать учащихс11 
мыслить конкретными, обычно многочисленными в пределах одного упражнеии11 то­

нальност11ми, возникающими по ходу музы11альноrо из.пожении11. Мобильно мыслить . -
многими тональностями и различными ступен11ми в них, не выход11 в то же врем11 за 

пределы уже·изученных функциональных явлений, - в этом суть МО,ц)1Л11ционной тех­

ники, ее естественность и логичность. · 

,Общепринято говорить об отклонении как о кратковременном не­
устойчивом переходе в новую тональность без закрепления в ней. 
Нужно только добавить, что отклонение .,: это в то же время целост­
ный гармонический блок, во всем подобный пройденному нами фун­
кциональному перехору, но в условиях новой, побочной тонально­
сти. 

Отклонение наиболее часто выражено простейши.f-1 приемом фун­
кцнонального перехода - разрешением обращений D1 побочной то­
нальности в саму побочную тонику (или реже - в ее VI ступень в ка-

. честве прерванного оборота). Предпочтительны в отклонениях 02, 
0065 актнвньr~ развивающие обращения и для однотональной гар­
монии. 043 лучше- звучит в условиях нисходящего плавно~ движе­

ния· в басу (в условиях, аналогичных прохоЖдению). Основной виД 
.. D1 хотя и. применяется в отклонениях, но делает звучани_е новой то­
нальност~ слишком устойчивым, что не вполне согласуется с'акти­
визируюЩей ролью этого средства: 

Бах, Моцарт, Бетховен активно используют в отклонениях VII 7 с 
• некоторыми его обращениями (VП65 , VI143), обостряя тем самым 

момент функциональной неустойчивости и некоторой неопределен­
ности, свойственрых . в целом этому быстротечному явлению. в 
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учебной практике н е о б я з а т е л ь н о настаивать на частом пр11-
менении этого созвучия, дающего, как известно, усложненное голо­

соведение, угрозу параллельных квинт, требующего нередко удвое­
IП:t:Я терцового тона в тонических аккордах. Кроме того, уменьшен­
ный септаккорд - краска драматичная, и нужны соответствующие 

условия: в мелодике, образном строе, колорите музыки, которым бы · 
использование VIl7 не противоречило. 

Вполне возможны расширенные виды отклонен~я. когда в новой 
тональнОсти используется не часть, а весь функциональный переход 

__ (типа 117 - D1 - Т, DD1 - D1 -Т и др.~,а также проходящие или вспо­
могательные аккорды в побочной тональности. 

Показателем отклонения в мелодии или басовой линии гармони­
ческой задачи Являются случайные знаки альтерации <оссiбенно, ес­
ли они нетипичные, т.е. не принадлежа'I' к области альтераций двой­
ной Доминанты, неаполитанской гармонии или доминанты с повы­

шенной или пониженной квинтой). Однако отклонение можно осу­
ществить в любом месте периода (кроме, t-1ожет быть, каденций) и 
вне альтерированных звуков мелодии. Mнorne мелодические хОды, 
даже кажущиеся сугубо диатоническими, можно Использовать для 
отклонений в родстое1111ы.е тоиальн.ости (тональности, отличаю­
щиеся dт основной не более чем на один ключевой знак, ·плюс то­
нал.ъности мажорной доминанты в миноре и минорной субдоминан­
ты в мажоре - самые типичные из альтерированных созвучий мажо­
ра и минора) . 

.Так, любое сочетание двух соседних звуков (диатонических или 
зключающих альтерированные ступени) легко вообразить в виде 
процесса разрешен и•я неустойчиво1u1 ступени в устойчивую в 

рамках_одной из родственных тональностей. · 
Переосмысливая последовательность ступеней в других тонально­

стях, подбираем варианты, удобные для типичного естественного 
'разрешения обращений D7 (реже VII7) в тонику. Например, &5ль­
шинqво нисходящих ходов на большую секунду можно переосмыс­
лиТъ как. разрешение 11 ступени в 1 в мажоре и в миноре или разре­
шение IV ступени в III в миноре: 

172 т lY 
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Ходы на малуlо секунду вниз удобно решаются в виде разрешений 
IV ступени в 111 в мажоре, а также (реже) VI ступени в У в миноре и 
в гармоническом мажоре (с применением VII7 или D9): 

.1 73 

Полутоновые ходы вверх могут быть переосмысленны как разреше­
ние Vll ступени в 1( в миноре, естественно, VII гармонической), а 
также (реже) как разрешение 11сТупенив111 в миноре. Не столь,ти­

пичнd, но возможно переосмысление восходящих ходов на большую 
секунду в виде разрешения 11 ступени в IП в мажоре и даже IV сту­
пени в У в мажоре и в миноре. Нужны только соответствующим об­
рЗзом подобранные варианты гармонического оформления: 11 -+ 111 с 
помощью оборота D1 - Т с удвоением терции в тонике, а также в :по­
следовательности VIl7 - Т; IV :+ У с помощью редких разреmt;ний 
Vll7 в тонику или D43 В·ТОНИКУ с типичн.ыми для неrо параллельны­
ми квинтами: 

174 

Большинство нисходящих терцовых интонаций могут быть пере­
осмысленны: как разреw~ние Ill ступени в I с гармоническим реше­
нием D9 - Т (VI), либо как разрешение У -+ III с.гармоническим 
оборотом D6 - Т: ·· 
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<Здесь нf:льзя использовать более сло~ный аккорд D65, так как. 
ненормативное движение в мелодии У -+ 111 сголкнется с пря'мым, 

· двнжением дpyroro голоса IV .,. Ш - эффект скрытых октав /) 
Удачно поДдаются переосмыслению в других тональностях восхо­

дящие квартовые скачки 11-+ V, У-+ 1, легкО' гармонизуемые обора­
- wм Q2 - Т6 с излюбленными для него скачками в верхних rолосах. 
Можно перетрактовать и нисходящий квинrовый ход мелодии, кото­

рый поддается гармоническому решению через оборот D65 - Т: 

176 
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)_ 1 
О...7 r<\" el - rno'tf 

ДаЛьнейшие упражнения могут быть весьма обильно насыщены 
отклонениями, заполняющими все пространство периода, кроме ка­

денций. пр.iвда, для половинной и прерванной ~:-аденций также есть· 
традиционные варианты решения с отклонениЯ:ми. Например, оста-

' нов.ка на доминантовом треЗвучии в рамках половинной каденции 
может идти с отклонением в эту доминанту как в доминантовую то­

нальность: 
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Бi"тховеи .. Соиата № 2, ч. 111 : 

177 

Однако отклоняющий D1 совпадает по звуковому сосТаву с соз~учи­
~ем DD, которое также устремлено в·~аденционную цоми.нанту, т.е. 
здесь правомерны две трактовки перехода: как отклонение в тональ­
ность доминанты и как последовательность DD - D в рамках основ­
ной тональности. в прерванной каденЦии при 'переходе к У,1 ступени 
возможно введение отклоняюшеrо созвучия (065. или V~I 1) к тональ~ 

ности этой ступени: · 
·, Бетховен. Соиата № 28, ч. 1 

178 

'1 

Чрезмерное обилие отклонений в небол~ц~йх по объему задачах 
. может восприниматься как утомительное для слуха. С другой сторо- -
ны, учащийся, должен совершенствовать т~хнику отклонений, ис­
пользуя для этого максимум условий. Здесь каждый обучающийся 
должен установить для себя "золотую середину". 
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·вудучи целостным и динамичным блоком, отклонение не нужда­
ется в сиюминутном возвращении в основную тональность; наобо­
рот, часто наблюдаются целые каскады отклон:ений. Будучи относи­
тельно. СаМОСТОЯТ~ЬНЫМ И замкнутым оборотом, звено отклрнения 
допускает на своих гранях более свободное голосоведение: скачки, 
прямое движение всех голосов, переченья: . . . . 

· · И.С. Бах. Хорал. № 327 
1~ ~· 

_ Зато внутри себя звено отклонения должно быть максимально ло­
гичным и естественным, только тогда этот бл<Ж выполнит свою фун-

. '• •/ ' 
1щию хратковременного показа новой тональностИ. 

Трудно назвать преимущественный распорядок отклонений в пе­
риоде, который-формируется конкретными мелодическими и образ­
но-эмоциональнЬl:ми чертами музыки. Общая тенденiI.ия проявляет­
е~. может быть, в том, что ·ближе к кадеtщиям появляются отклоне­
ния в субдоминантовые тqнальности, предреriц1я собой.введение ка-
денционных оборотов. · · . · · 
·Задан и я: 

1. Гармонизовать данные мелодии й басы, исnользуя·отклонения в 
родственные тональности и обращая внимание на тональное переос­
мысление плавных мелодических ходов: 

Уч.: Дубовский и др.: 4930 - 10), 500(1- 10). 
Сб.: Мутлц: 384 _..413. · 

Алексеев: 327 - 353, 372 :... 383. 
·· .. 2. Играть в виде секвенций следующие последовательности, 
включающие. в свой состав отклонения в родственные тональности:· 

' . 
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3. Устно называть варианты разрешения неустойчивых ступеней 
в устойчивые.для отдельных ~нтонационных ходов, определяя то­

нальности. 

4. Сделать гармонический анализ, выявляя те~нИку отклонений: 
Бетховен. Соната·№IО,ч. 11. 
Щуберт. Прехрасная мельничиха, ~·нетерпение". 
Мендельсон. Песни без слов, № 39. 
Чайковский. ВJ>емена года, "Январь". 

15. Модуляция 

Модуhяция - модуляционный переход в новую тональность с ус­

тойчивым закреплением в ней - также 51:вляется целостным гармони­
. ческим блоком. В большинсrве случаев основу модуляционноrо пе­
рехода составляет класснческий каден-ционный оборот в условиях 
жхюй тональности. Для модуляции характерны все интонацион-

. ~ , 

ные, метроритмические и структурА'ые условия, ко:горые присущи 

каденциQНному блоку однотональноrо построения. · 
Ст.очки зрения техники модулирования один иЗ 'решающих мо­

ментов состоит в точном определении· 1;ювой тональности и места 

расположения ее каденционного оборота. Обыч~о модуляционные 
участки приходятся на конец периода, реже - на окончание предло­

жения. Порой в периоде совершается и модуляция, и последующее 
возвращение в _исходную тональность. Местопо.Ло:Жение модуляци­
онных блоков должно п(:щс~азываться учащемуся ero знанием строе­
ния периода и мелодичесхим чутьем. Далее начинается определение 
тональности и- размещение аккордов каденционноrо оборота по зву­
кам мелодической линии. Эту операцию р_екомендуется выполнять с 
к ·о н ц а построения. . . 

В ученических задачах, как правило, модуЛяция Завершает собой 
первый период и с9провождастся полной соверm:енной каденцией. 

При двухчастном строении задачи обычно идет возврат в основную 
тональность (ремодуляция), завершающий целое. Значит, и в пер:... 
вом, и во втором случае мелоцич·еские построения модулирующих 

участков будут заканчиваться 1 ступенью побочной и основной то­
нальности. Это облегчает определенИе тональности. Осrается 'разме­
тить аккорды or тоники к началу кад~нцио-й'ноrо оборота: 11 (DD) -

· К64 - D1 - Т. Прн этом нужно помнить, что nри модулировании, как 

Правило, К64 це изымается и занимает сильную долю такта, а в ка­
. Честве .субдоминанты может .. быть использован весь спектр аккор-' 
дов, удобных для перехода в кадансовый квартсекстаккорд. 

Непосредственно перед началом каденционноrо оборота в модуля­
, ции пом~щается так называемый общий или посреi)ствующий ак-
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корд, т.е. созвучие, обладающее четк~м функциональным зн.ачени­
ем как в предшествующей, так и в последующей тональностях. Фун-_ 
кциональное значение посредствующего аккорда и его структура 
могут варьироваться в широких пределах, хотя типичным является 

случай, когда для новой тональности он выступает в качестве одного 

из субдомина:нтовых созвучий (это и понятно, ибо .модуляЦи'онная 
фаза начинае:rся с субдоминанты- и если общий аккорд, располагаю­
щийся непосредственно перед этоi:f субдоминантой, будет доминан­
товым созвучи.ем - нарушится векторная направленн~ть S - О - Т). 
Так, наприм'ер, выnолнена модуляция в следующем примере, где 
исходная фа-мажорная тоника рассматривается как трезвучие V_I 
ступени для будущего ля мипора и от этой ступени очень логично 
вводится 1143 новой тональности .с последующей реализацией всего 

хаденционного оборс)та: 

181 

, \ 

Необходимо сказать, что по технике выпОJiнения модуляции в са­
мые близкие и в самые да.Лекие тональности пределыю сходны. Раз­
личия касаются только применения того или иного посредствующего 

аккорда и знакового офФрмления тональностей. Это относится и к 
·энгармонической модуляции. 

Несмотря на то, что классические основы ·механизма модуляции 
неизменны, выделим три группы перехода, разнящиеся по отноше­

. нию к общему аккорду: 
1) модуляция через консонирующее созвучие (мажорное или· ми­

норное трезвучие, секстаккорд); 

2) модуляция через Диссонируiощий аккорд (септаккорд, увели­
ченное тр:звучиf, уменьшенный секстаккорд); большинство 'из этих 
модуляции относится к типу энгармонических; 

3) модуляция эллиптическая (без общего аккорда, либо без ста­
бильного каденi.J,ион~ого оборЬта; многО:JТапная модуляция). 

__ Наиболее обширна группа модуЛЯL)ИЙ через общий консонирую­
щий аккорд. Однако модуляция через Диссонирующее созвучие рас-
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пространеi:~а в классической музЫке не менее. Изучим.приемы.моду-
. лирования последовательно. ' 

16. Модуляция через консоfiирующее созвучие 
В эТом КJJacce модуJ11щий трактуетс11 обычно лон11тие о степенАХ родства тонально­

стей. 'существующие системы' родства тональностей• мало способствуют конкретному 
· выполнению модуляций~ но если этот вопрос затрагивать, то нужно обратить внима­
ние ·на то, что принципиально разных степеней родства только д в е. В одной обьеди­
н11ютс11 тональности. в·которых возможен общий аккорд, 11вл11Ющийсil-диатоническим 
и в исходной, и в новой тональности. Кдруrой степени относ11тс11 тональности, rде об­

щим может быть только альтерированное трезвучие (или в одной из 11их, или в обе­

.iх). Таки~ образом, в широком ракурсе выделим диаmО1шческое родство тонально­
стей и альтерационное родство. (8 группе диатониЧескоrо родства можно выдели.ть 
подгруппу ·родственных тоНШ1ыюстей - тех, что отличаютс11 ме~ду coбoll не более 
чем на один КJJючевой знак.) Например, дл11 до мажОра в ди~тоническом родстве на­
·ход11тс11 девять следующих тональностей (5 - из 1-й степени родства по Дубовскому и 

. Др. и 4 - из 2-й): d; е, F, G, а, В, g, D, h. Все остальные, вКJ1юча11 /-то//, отойдут к 
• альтерационному родству. Причем никакой далекой.степени родства (3-й по Римско­
му-Корсакову или 4-й по Дубовскому и др.) специально выдел11ть не обязательно. 
· Дело в том, ч;.о начина11 с "Учебника гармош1и" Н.А.Римскоrо-Корсакова среди 

' альтерированных созвучий, споообных объединить две удаленные друг от друга то­
, нальности, рассмiприваютс11 прежде всего ,,;шюрная субдомйUанта ~ажора и мажор­
на11 доминанта мннора - они и КJJадутся в основу разделения степен~й родства. Отсю­
да и возникает известна11 группа из п11ти тональностей, между которыми 11кобы нет 

общих. аккордов. · 
Однако подобное ограничение альтериро11а.11ных трезвучий в настоящее врем11 ка­

жетс11 созданным искусственно. В мажоре модуляцио1111ь.1м Действием, аналогичным 

МИНОРНОЙ субдоминанте, MOlj'T обладать, ПО крайней мере, еще четыре &.[lЬТерирован­
НЫХ трезвучи11: одноименшi11 тоника (t), трезвучие YI низкой ступени (Уlн), трезву­
чи~ двойной доминанты (00), неаполитансitий секстаккорд (Nб). В миноре возмож_-
11ы еще три трезвучия, выполн11ющих обязанности, аналогичные мажорной доминан­

те: одноимен~ая тоника П), неаполитанский секстаккорд (N6), трезвучие двойной 
·доминанты (00). На практике модуляцИ11 через минорную субдоминанту и мажор­
нуЮ доминанту _не 11вляется более предпочтительной, чем через другие пеi>счислен­
ные~акl(орды. 

Итак, лкЮJ?!е две тональности можно связать общим м;ркорным 
трезвучием (порой таких трезвучий может быть мноrо). Необходи­
мо. научиться искать возможные варианты общих трезвучий. Для 
этого выделим две большие группы родства тональностей: 

1>° диатоиическое родсiпво, которым объединяются тональности, 
отличающиеся между собой нс более чем на д в <! ключевых знака 

• См.: Р и мс к и ~· - К о р с а к'о в Н.А. Практическ~)й учебщ1к гармо1ши. М., 1956; 
Дуб о в о: и й И.И. и др. Учебник гармонии. М., 1973. , 
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" ("ключая случаи энгармонически непривычных qтношений, напри­
мер, да-диез мажор и ми-6емоль мажор, где первую можно рассмот­

реть как ре-6емоль мажор): В этой группе по.казательна подгруппа 
родственных т-ональн(Х:mей, отличающихся не более_ чем на один 
ключевой знак; 

2) альтерациоююе родство, в котором ·находятся тонал_ьности, 
разнящиеся на три и более ключ~вых·знаков. · 

Названия данным группам родства даны в связи с темl что в пер­
вой группе всегда найдутся'общие аккорды, являющиеся и в той, и в 
друrой тональности диатоническими; во второй группе можно вЫя­
вить ·1;0Лько альтерированные созвучия, которые бы соещ1няли пару 
удаленНЬlх тональностей. 

Как искать общие аккорды между тональностями диатоническою 
родства? . · 
Ближайшици в этом плане являются параллельные тональнО-:. 

сти, все трезвучия хоторых (включая уменьшенное) будут об щи:- ~ 
м и. Если Тональности отличаются на один ключевой знак (родст­
венные тоШ1J1ьности), то общими между ними будут ч е т ы р е 
трезвучия: тоника одной тональности и ее параллель, тоника другой 
тональности И ej;: параллель (на11ример, между ми минором и ре ма­
жором - трезвучия ми минор, соль мажор, ре мажор, си минор>" При 
отличии в два ключевых знака можно найти только д в а диатони­

ческих трезвучия, КОТОрые~ДООНО представить В виде1'ОНИК тональ­
ностей.С промежуточным число.м ключевых знаков (например, то­

Щ1.Льности ·с тремя 6емолями lf с одним бемолем имеют общие трез-
. вучия в виде тоник тональностей с двумя 6емолями, т.е. си-бемоль 
мажор и соль минор). , · 
Как пр!fЙТи к данному общему аккорду и как действовать дальше? 

Прийти к любому диатоническому трезвучию логичнее всего путем 
отклонения, хотя возможно и простое сопоставление с исходной то­

никой. Естественоо, что если общим аккордом выступает исходная 
тоника, То она вводится.' обычным путем. VI ступень тональности мо­
жет быть достигнута ~ прерванном обороте. 
В новой тональности общее трезвучие может представлять ту или 

иную гармоническую функцию. Если это тоника, то далее достигну­

тая тональность закрепляется каденционным ·оборотом. Если это 
субдоминанта, то также естестве.:.ным будет введение каденционно- . 
ro оборота. Если же это доминанта, то ее логичнее сначЗАа разре­
шить в новую тонику (с помощью одного из ·обращений D7 или 
Vll7), а затем закрепить тональность каденционным блоком. 
Лучшцм вариантом выбора будет обЩий аккорд, являющийся ли­

бо тоникой новой тональности, либо ее субдоминантовым созвучием 
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(IV, VI, 11 ступенью) - тоГда каденционный оборот вводитсJil естест­
венным образом. Доминантовое созвучне в качестве общеrо аккорда 
ведет к потере темца перехода: сначала дается неустойчщюе дости:.. 
:жение новой тональности, затем Заiсрепленное каденцией; но первое 
несколько мешает актуальности появления второrо. 

Зада ни~ -
1. Гармонизовать следующие мелодии с модуляцией в тон.iльно­

сти диатоническоrо родства. Обращать внимание ИЗ" прав~ьную 
компоновку. каденционных блоков модуляции и поиск удобных об­
щих аккордов, располагающихся перед каденцией: 
' Уч.: Дубовский и др.: 525 (1 -- 10), 530 (1 - 8). 
Сб.: Мутли: 429.- 441. 

Алексеев: 384- 411, 412 - 428. 
2. Сочинить· два музыкальных построения в. виде первых п·редло­

же.ний периода (в мажоре и в миноре) с половинными каденциями и 

играть их в тональностях до трех - пяти ключевых знаков. 
З. Играть схемы модуляций в родственные тональноСти по следу­

ющему плану: показ исходной тональности (небольшой вспомога­
тельный, проходящий блок или функциональный перехоД) - приход 
к общему аккорду - каденция в новой тональности. 

4. Устно быстро находи'ть общие аккорды между люб,ыми парами 
тональностей диатоJJическоrо родства. 

5. Сделать гармонический анализ следующих сочиненнй~ обра-· 
щая внимание на·технику выполнения модуляций: 

· . Шопен. Прелюдия № 2. 
Шуберт. Зимний путь, "Постоя'лый двор". 

· Шуман. Любовь поЭта, "Вы зльlе, зл~е песни". 

17. Модуляция в тональности альте рационного родства 

Между тональностями, отличающимис~ на три и оолее ключевых 
знаков, невозможно най'Ги общее трезвучие, которое являлось бы и в 
одней и друrой Д'Иатоническим. Поэтому. поиск общих аккордов в 
этом случае осуществляется п е р е б о р о м · всех изуч~иных нами 
ранее и н.екоторых других З-!Jьтерированных трезвучий, которые 

сравнивакhся с функциdнальньlм рsiдом созвучий друrой тонально­
сти. Неудq_влетворительные варианты исключаются, найденные 

можно использовать в модуляционных процессах .. 
Вот перечень альтерационных трезвучий (и секстаккордов), име- -

ющих яркое функциональное значею'!е и используемых в качестве 
посредёТвующих аккордов в модуляциях: 

в мажоре: одноименная (минорная) тоника (t); неаполитанская 
гармония (трезвучие и секстаккорд II низкой ступени - N); трезву-
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чие двойно~ доминанты (00); трезвучие VI пониженной ступени 
(Vlн); минорная субдоминанта (s); 

в миноре: одноименная тоника (мажорная); неаполитанская гар­

мония (N); трезву,чие двойной доминанты <D О); мажорная доми-
~НD (D). -

Примерно в этом порядке и следует вести перебор да-иных созву-
-Чий в исходной, а затем и в новой тональности. Допустим, надо цай­
тн общее трезвучие между тональностями си мажор и ми минор ( 1-я 
степень родства по _Римскому-Корсакову и Дубовскому и др.). Выпи­
шем все альтерированные трезвучия си мажора и сопоставим их с 

аккордовой палитрой ми ~ииора: 

182 

Точно та_к же поступим с альтерированными трезвучиями ми мино-
ра: \_ , 

183 

Таким Qбразом, окажутся отысканными 7 (!) трезвучий, каждое из 
которых можно использовать в качестве Посредствующего аккорда 
модуляции. ' 
Между тональнОстями ми мииор и до мшюр <2-я степень родства 

по Римскому-Корсакову, 3-я по Дубовскому и др.) возможны три об-. -

_щих трезвучия: 

1'84 

Между тональностями фа мажор и си .мажор (далекие 3-я степень 
'родства по Римскому-Корсакову, 4-я по-Дубовскому и др.) возмож­
ны четыре альтерированных трезвучия (к<;:тати, больше, чем в пре-
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дьiдущем с.лучае, хотя по традиционной классификацни это одна IiЗ 
наиболее неродственнЬl:х пар тональностей, например, у Хиндеми-' 
та): · 

185 

Использование наЗванных альтерированных аккордов с Их ясной 
фун.кционально-векторной направленностью не вноснт каких-либО 
новых черт в модуляционну~ схему (ибо альтерированные созвучия 
применяются в том же контексте, что и соответствующие диатони­

ческие). Видно, что общее трезвучие может быть~ альтерированным 
только в одной тональности, в то вре~я как по другой оно определя­

еt.ся как диатоническое,· но может бр~ть альтерированным и в обеих 
тональностях, что также не оюрывает'заметноrо влияния на.ход мо­

nуляции. 

Как подойтit: к диатщшческому созвучию в исходной тональности, 
мы уже знаем. Подход к альтерированному аккорду также не вызы­
вает особых затруднений. Приведем схему наиболее распространен-
ных типов подхода: 

186 

Ее.ли в новой тональности образовался диатонический аккорд, то 
дальнейшие операции с ним определяются его функциональным 

· з11ачением (тоника и субдоминанта позволяют вводить каденцион­
ный оборот, доминанта нуждается в переведении в тонику, пос.ле че­
го с.ледует каденция). Точно так же и в случае образования в новой 
тональности общего альтерированного аккорда. Одноименная тони-

160 



ка, двойная доминанта, неаполитанское созвучие, минорная субДо­
минанта_ и VI низкая ступень одинаково естественно позволяют вvо-· 
.дить росле .себя каденционный блок. И 'лишь мажорная доминанта 
минорной тональности требует. предварительного переведения в но­
вую тонику с последующим закреплением достигнутой тональности. 

каденционным оборотом. 
Как видно, при правильном выборе предшествующего аккорда -

трезвучия самые. далекие тональности связываются тем же с;:посо­

бом, что и сам{>lе близкие. Поэтому введение системы С'tепеней род­
ства (т1'па Римского-Корсакова или Дубовскоrо и др.) перестает 
·быть решающим - оно не помогает в отыскании· общих аккордов и 
лишь запутывает вопрос об истинном родстве тональностей. 

Единственная по:.настоящему труднорешаемая проблема здесь -
распознание энгармонич_ески равных· трезвучий и тональностей, а 

· · также целесообразное оформление нотной записи С.Jiучайны-ми клю­
чевыми знаками, соответствующими новым тональностям и альте­

рированным аккордам. Этому необходимо специально посвящать 
устные идаж~ письменные упражнения. 

· Задан и.я: 
. 1. Гармонизовать следующие мелодии с модуляциями·в тонально­

сти ~ьтерационного родства. Обращать внимание на оформление 
каденционных участков модуляции., введение альтерированных ак­

кордов, грамотное правописание случайных знаков альтерации: 

187 

.UD = у_111 ( F-dиr- . 

• J/t е f §r r_· ь5 1 J ,J. Г r 1 Г ~Г I ьv 1 

JtЩ;_ r Г R 
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~ч.: Дубовский и цр.:782 (1 - 8), 800 (1 - 5). 
Сб.: Алексеев: 639\ 660, 661 - 666, 667 - 682. 
· Берков, Степанов: 276 - 301'. 
21 Играть модуляции в родственные тональности в форме периода, 

используя в качестве первого пр,едложения (и тематизма) со-Чинен­

ные ранее построения. Отрабатывать разные варианты общих аккор-

дов. / 
3. Играть схемы модуляций в тональности альтерационноrо род­

ства по следующему плану: показ исходной тональности (одним из 
блоков) - приход к общему трезвучию - каденционнЬl:й оборот в но­
вой тональности. 

4. Устно и письменно Jiаходить все возможные альтерированные 
,созвучия ме;11Щу Любыми парами тональностей альтерационного 
родства. 

5. Сделать гармонический анализ следующих сочинений, обра­
щая внимание на детали модуляционных процессов (общий аккорд, 
соотношение тональностей): 

Моцарт. Соната. К № 332, ч. 11. 
Лист. Романсы "Как дух Лауры", "Радость и горе". 

· Чайковский. Времена года, "Декабрь". 

18. Модуляция через дисс<?нирующий аккорд 

В качестве общего созву~ия может быть использовано и диссони-. . . . 
рующее: септаккорд, увеличенное трезвучие, уменьшенный сек-

стаккорд. Большая часть подобных модуляциИ выполнslется с час­
тичной или полной заменой общего аккорда в другой тональности 
его энгармоническим вариантом: Такие модул.srции Получили назва-
ние энгармопических. _ . 

Рассмотрим некоторые из наиболее распространенных в классиче­
'СКой музыке модуляций через диссонирующий аккорд. Это три ти­
па, в которых общий аккорд выступает в ясной и твердой функцио­
нальной трактовке: 

1) модуляция через "ложный доминантсептаккорд"; 
2) моДуляциЯ через уменьшенный с~птаккорд; • 
3) модуляция через увеличенное трезвучие. 

Модуляци'я через "ложный доJ.1ш1щ1тсептаккорiJ' 
. . 

Модуляция через "ложный доминантсептаккорд" (или через эн­
гармонизм малого мажорного септаккорда) наиболее распространен­
и.;1я в музыке XIX столетия. Она основывается на том, Что звучание 
некоторых альтерированных видов двойной доминанты совпадает со 

зв~чанием мал()го мажорного септак_корда, хотя нотация совершен-
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но иная <с9авн~11: а.:~~терироващ1ый терцквартаккорд DD в до ма- • 
·жоре fS ~ с1 - dis

1 
- /is энгармонически равен доминан.тсептакк~~ду 

as - с - fS - ;es ре-бемоль мажора или доминантсептаккорду gis -
· his - dis - fis ,до-диез мажора и до-диез минора). Реализация этого 
совпадения в качестве общего аккорда позволяет выполнять модуля­
ции ВО МНОГИе ТОНалЬНОСТИ, ОТЛИЧаЮЩИеСЯ ОТ-ИСХG:!ДНОЙ на 3 - 9 ЗНа-. 
ков. При этом в одной из тональностей малый мажо,рный септаккорд 
будет выступать как альтерированная двойная доминанта, а в дру- · 
гой - как основной или побочный (к родственным. тональностям) до­
минантсептаккорд (отсюда и понятие "ложного доминантсептаккор-

да"). . . 
Техника вьшолнения подобной модуляции сводитс51 к тому, что 

1:1а VI ступени минора или на VI пониженной сrупени мажора стро51т 
малый мажорный септаккорд (в функциональном значении альте­
рированноrо аккорда двойной доминанты - нотаци51 здесь может 
быть произвольной, ибо важно само явление, а не его сложное энгар­
моническое описание). Далее ср~внивают, ·можно ли рассм?треть 

данное созвучие в виде доминантсептаккорда в другой тональности 

или в виде побочного до~инантсептаккорда к родственной тонально­
сти этой другой. 

Например, имеем ля минор и ми мииор. Несмотря на их близость, 
здесь вполне возможна энгармоническая модуляция разЦираемого 
·типа. В самом деле, строим на VI ступени ля мипора малый мажоi>­
ный септаккорд фа - ля - до - .ми-бе.моль (в нотации. самоrо ля MUHlr 

ра последний звук, конечJJо, ре-диез, но это сейчас не имеет принци­

. пиального значения). Как дрминантсептаккорд это созвучие может 
· быть в си-бемоль мажоре или си-бемоль миноре - и та, и друга" то­
нальJJость далека от нужноrо нам ми миuора. Значит, этот вариант 
не проходит. Теперь поступаем так~е с .ми минqром: строим на его 

VI ступени мадый мажорный септаккорд до - .ми - соль - си-6емоль 
(В НОТаЦИ\1 ми ми1tора П()СЛеДНИЙ звук, конечно, ля-диез) И Сравни­
ваем с гармоническим рядом ля мипора и его родственных тоналыю­

стей. В качестве доминантссп'таккорда это созвучие можно предста­
вить в родственной тональности фа мажор: Это и есть искомое реше­
ние Энгармонической модуляции. Созвучие до - ми - соль - си-6е-

. моль, взятое в исходном ля мииоре на правах побочного доминант­
септаккорда; отклоняющего в тоналъность VI ступени фа мажор, на 
самом деле ведет себя как квинтсекстаккорд вводной двойной доми­
нанты ми минора до - ми - соль - ля-диез (осуществляется частич­
ная энгармоническая замена си-бемоля на ля-диез). Вот конкретное 
вопл01~ение этой модуляции: 

6* _163 



188 

Хорошо видно, что побочный доминантсептаккорд к фа- мажору не 
выполнил свои прямые функции (он же "ложный"), но прекрасно 

связал между собой -лу пару тоналыiостей. 
Более сложный прИмер: имеем фа .штор и ля мажор. Стрriим в 

фа миноре на VI ступени ~алый мажорный септаккорд .ре-бемоль -
фа - ЛЯ-бемоль - до-6е.МОJlЬ. В такой записи, конечно, ОН имеет мало 
об.щего с аккордовой палитрой ля .J.taжopa. Произведем энга~мони­
ческую замену звуков:· до-дцез - .J.tu-дueз - сОJLь-диез - си. В таком ви­
де Даннье созвучие соответствует функции побочного доминантсеп.­
таккорда к фа-диез мииору - тонаfr1,ности ш1туралыfой VI ступени 
ля мажора. Проверим другой вариант. В ля .,юЖоре на его VI низкой 
ступени СТрОИМ МаЛЫЙ мажорный септаккорд фа~ ЛЯ - до - .чu-бе­
МОЛЬ, В качестве Доминантсептаккорда его можно представить ~ си­
~моль мажоре и си-бе.J.юль · мшюре. -Последняя тональность нас 
очень устраивает, ибо это субдоминантовая тональность фа минора. 
Отсюда конкретные решения этой модуляции. 

Итак, если умело, пользоваться энгармою1змом- 11 не бояться не­
пршн..rчной нотной записи созвучий, то нахождение общего "ложно­
го доминантсептаккорда" нс станет преградой к выполнению данно-
.го типа модуляций. . . 

Остается вспомнить, как прийти и отойти от этого созвучия в раз-
- HLIX ero функционалЫiЫХ трактовках. в исходной тональнОсти по­
бочный доr.штштсептаккорд вводится после любого трезвучия (а в 
случаях :JJ1липсиса - .и после любого септаккорда), ибо он нач_а..10 са­
мостоятельного блока - отклонения. Созвучие двойной -:поминанты 

• (на VI стуriепи исходной тоналыlО'сти) удачно вводится от тоники, 
либо субдоминантовы.х созвуЧий с тем же басом <субдоминантовый 
секстаккорд, 1143). В .новой тонцльност11, сели.образовался побочный 
доминщ1тсептаккорд, сначала он разрешается по назначению, а за­

тем ~же, в зависимости от образовавшегося побочного трезвучия, 
планомерно вводится каде~щионнwй оборот;·3акреплЯющий д0С1·иг­
нутую 1·01шльность. В случае же, когда посредствующий милый ма-
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жорный септаккорд сам. является: альтерированной двойной доми­

нантой (с VI Ступенью в.-басу) от него прекрасно выстраивается ка­
денЦионный блок <DD - К64 -·и т.д.>. Конкретная запись общего ак~ 
корда может быть свободной, отталкиваюЩейся от нотации исход-

. · ной тональности илu от нотации новой, а также сочетающей особен­
ности записи и той и другой, если эТо удобно для гоЛосоведенческих 
лнний и более простого, достуnного прочтения соэвучuй: 

Шопен. Ноктюрн № 17 

189 

Иногда "ложный дом~111а11тсептаккорд" рскомс11ду~от рассматривать в функции 
других альтерированных созilу•шй - YII стуriе11и сешаккорда с пониженной терцией· 

· ИJIИ 1165 с повышенной примой. Однако эти редкие слу•~аи :тrармонической замены 

имеют теоретиче.ский интерес и не об11~тсJ1ы1ы для uшрокоrо практического исполь­
зования 1! уiiебной практике. 

Задания: 

1. Г"армонизовать ммодии с энгармонической модуляцией Через 
"ложный доминантсептаккорд", обращая внимание на .оформление 
каденционного оборота и грамотно вводя qбщий м~ый мажорный 
аккорд: 

Уч.: Дубовский и др: 849 а -7). 
Сб.: Алексеев: 735, 737, 

Берков, Степанов: 216 ~ 228. 

165 



2. :Играть модуляции диатонического родства в форме периода со 
всеми возможными вариантами общего аккорда. · 

З. Играть ~хемы модуляЦий через "ложный доминантсептаккорд" · 
по уже известному плану. 

4 .. Устно находить общий малый ·мажорный септаккорд между лю-
бой парой тональностей, где это возможно. · 

5. Сделать гармонический анализ следующих сочинений, обра­
ЩЗJil внимание на детали энгармонической модуляции: 

· Моцарт. Соната К. № 533, ч. 11. 
Шопен. Ноктюрн си-бемоль минор. 
Танеев. Хор '"На моrиле". 

Модуляция через уменьшенный септаккорд 

Эта модуляция относится к типsr универсальных, так как любые 
две тональности непременно можно связать с . помощью общего 
уменьшенного септаккорда. Основу универсальности составляют два 
существенных факта: · 

1. Уменьшенный септаккорд является аккордом ограниченной 
транспозиции, ибо его обращения совпадают по звучанию с основ­
ным расположением (в.се они имеют одну и ту же интервальную 
структуру -:- расположение по малым терциям). Таким образом, воз­
можны: тольк~ три разнозвучащие _ тр?нспозиции ·уменьшенного: от 
до, .до-диеза, ре. Остальные будут повторениями ранее отзвучавших. 

2. Можно рассмотреть три функциональные роли уменьшенного 
септаккорда~ а) как VIl7 ·в основной тональности; б) как VIl7 к суб­
доминантовой тон~ьности; в) как DDvп7 в основной тональности. 
(Можно, конечно, приписывать роль побочного Vli 7 и в других то­
нальностях, но звучание этих созвучий буДет ·повторять Звучание 
только что приведенн:Ы:х.) Эти три функционалhных значения дан­
ной тональности как раз соответствуют трем возможным р а з н ы м 
его звучаниям. 

Таким образом, в любой тональности любое звучание уменьшен­
ного септаккорда может получить ту или иную· фупкциональную 

трактовку; •следовательно, через любой уменьшенный септаккорд 

можно сделать модуляцию во все то~ал.ыюсти хроматической сис­

темы. 

Уменьшенный септаккорд в любом своем функциональном значе­
нии, будучи самым напряЖенны:м и неустойчивым, может быть взят 
от любого другого аккорда исходilой тональности (как трезвучия, 
так и.септаrскорда). В новой тональности он ведется;_сообразно свое.­
му статусу. VII7 основной тональности переводится в тонику, VIl7 к 
субдоминанте разрешается в эту субдоминанту, а затем може_т быть 
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выполнена каденция, наконец, DDvп7 са~ может. стать эффектнq~м 
началом каденционного оборота, закрепляющего новую тональ­

ность: 

Лист. Со1tет Петрарки № 2 

'190 (len-fo) 

и том-ле - нья, и 

., 

ВЦ - Hb.f 1 

. t 

.Задания: 
t. Гармонизовать данные мелодии· с использованнем энгармони­

ческой модуляции через уменьшенный септаккорд:. 

Уч.: Дубовский и др.: 843 (1 - 10). 
Сб.: Мясоедов: 220 - 240. 

Берков, Степанов: 210- 215. 
2. Играть.схемы: модуляций через уменьшенный септаккорд по 

известному плану. 

3. Устно быстро находить и энгармоничсски заменять уменьшен­
ные септаккорды: в ра_зных тональностях и в разных функциональ.,­
ны:х значениях. 
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4. Сделать гармонический ана.liпз следуюЩих сочиJI'ени~, выявляя 
особенности эн'Гармонических модуляЦий: ' · 

Шуберт. ~имний путь, "ЗасТывшие слезы.". -· 
Лист. Песня "Я утратил все". · 
Бетх9вен. Пятая симфония, •L. II~ 

Модуляция через увеличенное трезвучие 

Эта модrляция сравнv.тельно редко используется в классической 
музыке, хотя технически она не сложнее других. 

Увеличенное трезвучие, как и уменьшенный септаккорд, 01.·но- · 
сится к числу созвучий ограниченной транспозиции. у него только 
четыре акустнчески разных звучания: от до, до-диеза, ре и ми-6ем~ 

ля. Остальные будут совпадать с уже приведенными. 
Функциональные значения увеличснноrо трезвучия следующие: 
в :мажоре: доминантовое трезвучие с повышенной квинтой и уве-. 

личенное трезву1;1ие VI низко_й ступени; 
· ·в мипоре: доминантовое трезвучие с секстой (реально это секстак­
корд, например соль :" си - мti-бемоль) и экзотическое созвучие суб­
доминанты с пониженной примой. Этот спектр можно расширить за 
счет введения побочных доминантовых т.резвуЧий с повышенной 
квинтой или с секстой. 

В исходной. тональности VI низкая ступеttь достигается либо не­
посредственным сопоставлением с тоникой, либо в прерванном обо­
роте, на месте обычной VI низкой. Доминанта с повышенной квин­
той или доминанта с секстой берстсs1 л11бо от обычной доминанты, 
л'ибо другим более сВободным образом (как всякая доминанта). 
Труднее взять субщ1минанту с пониженно\\ примой, не нарушая 
стилистику классической. гармонии. Видимо, лучший путь - это по­
нижение примы от обычного субдоминантового.трезвучия. 

В .новой тональности VI низкия ступень может предрешать собой 
начало киденционногО оборота. Доминантовое трезвучие череЗ бо­
лее силы~ый аккорд пер~водится в тонику' далее идет ~е закреп.тiе­
ние' каденционным оборотом. Ал1,терированная субдом1шанта тяго­
теет на правах плагального оборота к тонике, после ·чего возможно 
закрепление тональности (но обычный каденционный блок может 
стилистически.противоречить ::>тому. плагальному разре!11ению!). 

В учебных заданиях н е об я за т с л ь н о добиваться исчерпы­
вающего овладения средствами ::>той :тгармонической модуляции, 

хотя иметь о ней сведения нужно. 
·За дан и я: 

1. Играть схемы модуляций через :тгармонизм ~всличенного 
трезвучия. 
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2. Ус~но ~аходить. варианты использования в модуляциях у~Сли­
. ч_енного трезвучня в различных трактовках. 

З. со·чинить Прелюдию, в которой бы использовалась одна из эн­
гармонических модуляций. 

4. Сделать гармонический анализ следующих сочинений, обра­
щая внимание на особ_енности выполнения энrармонических моду­
ляций, _определить их разновидность: 

Лщт. Годы странствий, "Мыслитель". 
Вольф. Пес!:Jи"Ожидание'\ "Покинута~". 
Пуленк. ~оманс "Грустная песня". 

19. эллиптическая мqдуляция 

Модуляции, в которых нс просматривается общий аккорд или в 
которых 9тсу-rствует завершение типичными средствами, относятся 

к :>ллиnтическим•. К этому же разряду можно отнести неустойчи- · 
вые модулирующие процессы, .использующие обширные тона;:rьны:е 
планы, но не дающие устойчивых завершающих фаз. Такие модуля­
ционные явления 9асто сопровождают разра69точные уЧаст1Си круп­
ных музыкальных произведений. Н<~рушение привычной функцио­

нальной логики, незавершенность модулирующих построений сбли­
жают подобные страницы с эллиптической гармонией, которая и не 
обязана оп~аться на функционально-векторные принципы. Гене­
тическая свя~ь в них с мажоро-минорной си.стемой просЛе:живается в 
выборе созвучий (малые мажорные, уменьшенные септак~<орды, 
К64). Ее укрепляют прерванньiе или реmардаи,ио1тые кадансы (эл~. 
липти-ческИ вродящие после 07 созвучия други.х функций и других 
тональностей), а также-элементы S - D - Т-логикИ. 

Теоретически в оформJ}ении эллиптических модуляций может 
быть очень много конкретных вариантов. Естественно, что рассмот­
реть их подробно невозможно. Следует лишь уделять вним~ние ана­
литическому Изученюо этих явлений и применять его в творческих 

видах самостоятельной работы. · 
3 ад ан и я: 
1.- Сочинить прелюдию с использо11ашtем эллипти~еских модуля­

ций (по желанию). 

2 .. Сделать гармонический анализ следующих сочинений, выделяя 
в нем места эллиптического модулирования (определять nромежу-

-точные тональности и их фрагментарную аккордику): -
Шуберт. Зимний путь, "Путевой столб". 
Бетховен. Соната № 23, ч. 1 (разр<~ботка). 
Чайковский. Шестая симфония, ч. I (разр~ботка). 

• См. раздел "Маж°оро-ми11ор11ый эллищ;ис". 
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20. Мелодико-гармонический переход 

Мелодика-гармонический переход (или мелодико-гармо11ичес1еая 
модуляция> является разновидностью' модуляционного процесеа, 
выполняемого не Чисто гармоническими средствами (как все про:­

чие), а с помощью достато~но а~тономных линеарно-мелодических 

движений, т.е. эти модуляции направляются силами ме,лодики и ре­

ализуются в основном се средствами; Функционально-гармониче­
ское содержание- подобных модуляций можно только прогнозиро­
вать, ибо акк9рдика здесь представлена фрагментарно, неполноз­
вучно, а развитые мелодические линии еще более размывают грани 

. конкретных аккордов. . -
Родь мелодика-гармонических переходов увеличивается в прямой 

пропорции от того; сколь развита и независима мелодическая ткань • 
музыки. Сравiштельно велика доза мелодика-гармонических моду­
ляций в музыке Ба·ха, Ь4усоргского, ДебЮсси, Шостаковича. Моду­
лирование совершается путем iюстсnенного или резкого изменения 

состава гаммообразных или 1\jелодичсских поступенны:х движений, 
когда звукоряд одной тональности в процессе продвижения меняется 

на звукоряд другой тональности: 

191 (, ) Шостак.Qвич. Прелюдии, №XVll 
\J...0,.r-90 ~ --... . , 

~ . 

1\ 1 ---- - .... 1. •1 1 • - ~ . . " w" 

~ 
~ 

~· - 1 -• C.l'e~c:. 

* ~ ·~k - ~ 

+ 

i ' 
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3 ад ан и е: 
Импровизировать мелодико-гармон~ческие переходы из бемоль-

. ных тональностей в диезные и наоборот. ' 

21. Мажоро-минорный эллипси~ 

Понятие эллипсиса в теории литературных риторических фигур 
означает пропуск, изъятие какого-щ1бо слова, части фразы, предло­
жения и т.д. Аналогично этому в музыке эJULunmuчecкoй последооа-

• телыюстыо ,аккордов называют такую, в которой п р о п у щ е н 
один из ожидаемых и логически важных этапов общего гармониче­
ского развития. Чаще всего в эллиптических оборотах классической 
музыки опускается разрешение ,доминанты ·В тонику, в результате 

чего неразрешенная доминанта связывается с неустойчивым созву-

чием какой-либо дру\ой тон::~льностн: - · ,. 

Моцарт. Соиата, К. № 533, ч. П 

/ 

Таким образом, эллипсис вместо ОЖИдqемого функционального хода 
дает подмену ero на неожиданный и непривычный с точки зрения 
традиционной !IОГИКИ. Особенно наглядно образование эллиптиче­
ских послеДований можно представить, если из схемы последова­
тельного ряда отклонений ·удалить разрешения. Тогда обращения 
доминантсептаккордов разных тональностей и составят эллиптиче-
ские обороты: · 
Т ~ D2 .... ОУ 6) - D1 .... (Il) -D43 .... (У) - D7 - Т. 

\ 
Цепи отклонений могут содержать в своих блоках и более полные 
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наборы аккордов, в том числе_ обращения субдоминантовоrо трезву­
чия, септаккорда II ступени, Даже кадансового квартсекстаккорда. 
Тогда в эллиптические соединения могут попасть наряду с малыми 
·мажорными септаккордами (D7) малые уменьшенные (Il7) 1 умень­
шенные (VII7), даже малые минорные (натуральный'_II7), мажорные 
и минорные квартсекстаккорды (Кб4): 

193 
Вольф. Сказали мне .. ; 

. ( 

Сочетан~е в разных интервальных соотношениях этих септаккордов 
и некоторых друmх ~еустойчивы~ созвучий ведет к образоlfанию 
большого числа необычных аккордо_вых связей, 'которых не было в 
палитре классического мажоро-минора. Яс~о, что эллипсис резко 
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,.обогащает гармонические ресурсы классической гармонии и не слу­

чайна тяга к нему Баха, Вивальди, Моцарта, Гайдна, позднего Бет­
ховена, Шуберта, Шумана и прочих крмпозиторdВ XIX века. 
Эллипсис - предеЛ:ьно выразt~тельное, эмоционально насыщенное 

гармоническое средство. До середины ХIХвека им пользуются в на­

иболее важных кульминационных или драматургически важных ме­
стах формы, поручая эллиптическим последованиям роль усилителя· 

напряжения (вспомним начальный раздел фантазии Моцарта де) ми­
нор или ми-минорную прелюдию из ор . .28 Шопена). Но со второй 
половmiы века эллипсис начинает прон_изывать все страницы музы­

ки, расtпиряя обласТь своей выразительностй. Так, Вагнер пришел к 
сверхнасыщенной эллипсисом гармонии в "Тристане и Изольде" для 
отражения двойственного образного мира.оперы, в которой причуд­
Ливо переплелись восторг любви и желание смерти. В~льф и Малер 
часто пользуются эллипсисом как средством красочным, хотя ис-

. пользуют его и для психологическо,й напряженности. Для позднего 
Скрябина почти бесконечная_ эллиnтическая гармония слуЖит пере­
даче хрупко-в.озвышенного и стремящегося ввысь, к звездам, духов­

ного идеала. 

Таким образом, эллиптические 11оследовательности стали в клас­
сической музыке не только весьма распространенными, но и.очень 

важными. Поэтому владение классическим стилем гармонии не 
мыслится без достаточно по.riного изучения эллиптИчсских явлений. 
Можно посТроить следующую классификацин;> мажора-минорного 

эллипсиса: . . 
1. Эллипсис малых мажорных сеnтаккордов <О1>. . 
2. Эллиптическая связ~а 01 -111 (разных тональностей). 
3. Элл..иптическая связка П 1 - 01 (разных тональностей). 
4. ЭллиптиЧеская связка 07 - VIl7 (и наоборот). ' 
S. Эллиптическая связка..JI7 -·vп1 (и наоборот). 
Другие сочетания созвучий сЛедует рассматривать либо как очень 

редкие для классическdй музыки, :либо как принадЛежащие друrи..м 
системам гармонии (плага.лыiой или.:эJULuптической; котора·я обоб­
щает в себе все возможные сочетания всех возможных неустойчивых 
созвучий, но в УСJ!Овиях свободно-диффузных связей и двенадцати-
ступенной хроматики). · · · 
Для х3рактеристики соотношения аккордов важно указать их ин­

тервальное соотношение, оuределяемое по сочетанию примарных' 

тонов созвучий .. Удобнее всего тип- эллиптической связки зашифро­
'вать в. виде последования индексов созвучий (см. интервальные таб­
лицы: ак~<-ордов Приложения) и интервала между примарными тона­
ми; выраженного в полутоновой мере (количестве полутонов). Тогда 
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шифр 1 - 1 (3) укажет, что соединяются малые мажорные септак­
корды в интервальном соотношении малой терции; 2 - 1 (4) будет 
означать соединеJtие малоrо уменьшенноrо и малоrо мажорноrо с 
интервалом большой терции между примами созйучнй. ' 

Соединение сецтаккордов в эмиптической последовательности. 
может происходить свобрдио, в том числе со скачками в разных го­
лосах, ходами на увеличенные и уменьшенные интервалы. С друrой 
стороны, возможны и плавные связи. в большинстве случаев между 
соединяемыми септаккордами образуются общие гармонические то­
ны. Есть возможность применить полутоновые- сдвиги, сцепля_ющие 

между собой даже весьма далекие созвучия. 

194 ---

Вообще же мажоро-минорный эллипсис. как и вся эллиптическая 
ветвь гармонии, "взывает" к творческому отношению к его р~сурсам 
со стороны учащихся. Здесь трудно дать какие-либо устойчивые ,ре­
комендации ИЗ-за большого количества равновозможных вариантов. 
Рекомендуется искать соещшения за фортепиано, вСлушиваясь -в 
них, привыка11 к новым краскам и '\шрабатывая" индlfвидуаЛьные 
приемы эллипсиса. 

Определенное ~начение имеет доза эллиптических оборотов, вы­
, полнениых в данном упражнении- (по отношению к обычным функ­
циональным соединениям). Эта Доза может быть различной. При ог-

- раниченном применении звучание будет более rрмвычным, хотя в 
этбм случае труднонаращивать технику эллипсиса. Сплошной эл­
липсис, наоборот, может стать утомительным, вызывая своеобраз­
ную "морСкую болезнь" (ведь совсем будут-отсутствовать привычные 
разрешения неустойчивых аккордов). Однако препятствовать сту­
дентам в увлечении эллипсисом, если они полностью ero осознают, 
не следует. 

Мелодии-, специально сочиненные в расчете на эллипсис, мало­

специфичны. Определенным по.казателем возможных эллиптиче­
ских соединений выступает лишь развитая хроматиз~ро13аннаЯ ме­
лодическая ткань с обилие,_; п6лутоновых интонационных ходов. В 

•4 ' ' • -. 

этих случаях учащийся самостоятельно, волевым усилием вводит 

эллиптические связи созвучий, для чего ему нужно _не ~оводить 
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обычные гарм:ониЧеские последованиЯ до разрешения в тонику, а за- , 
м:енить их движе,нием к неустойчИвым созвучиям побочных И даже 
далеких тональностей. 

Приведем пример решения задачи на :тлипсис: 

Берко~, Степанов. № 248 ( Аксельруд) 
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Задания: 
1. Гармонизовать следующие мелодии.;. 
Сб.: Берков, Степанов: 302 - 312. 

Мясоедов: 251 - 258. 
Уч.: Дубовский идр.: 826 <l --4). 
2. Играть.в виде секвенции квартЬвую цепочку,малых мажорных 

септщскордов и их-обраЩений. · • 
3. ИмпровиЗ'ировать (можно.с использованием табл. 111 Приложе­

ния) построения с ма~оро-минорным э.riлИпсисом. 
4. Сделать гармонический анаJ!иЗ следующих с_очинений: 

Дебюсси. Романсы "Сплин (Акваре.i~ь) ", "Романс". 
Вольф. Песня "Когда-нибудь найдешь покой". 
Брубек. "Летняя песня" (для форте~иано). 

2i. Мажоро-минорные и миноро-мажорнъ1е системы тональностей 
В композиторской практике классической музыки сложились тес-' 

ные контакты некоторых ладотональностей, обогащающих при час­
том их соседстве гармонИче~кую палитру друг друга. Среди них вы­
делим четьlре пары тональных отношений, особо показательных для 

. . - ~ 

мажора-минорного стиля: 

1 .. Параллельный мажора-минор и м·иноро-мажор (смотря по то-
му, каl{ая тоналыiость является главной, а какая побочной). 

2. Одноименный мажора-минор и.Ли МIЩ()ро-мажор. 
3. Однотерцовый мажора-минор или минора-мажор. -
4. Одновысотньi:й мажор щ~и минор. · 
Каждая из перечисленнq~:х пар имеет ту или иную меру родствен-

. ности, причем первые две соотносятся теснее, нежели последние. 
Это отражается и на. применении данных систем. Параллельная и 
одноименная часто употребляются .в музыке, венских ](JJассиков, ро­
мантиков первой половины ·XIX века, однотерцовая и одновысотная 
характерны для конца Х!Х и ХХ столетий (Малер, Скрябин, Рахма-
нинов, Прокофьев, Шостакович, Пуленк, Онеггер и др.). · 
Параллельпый мажоро-.1,1и1юр (или минора-мажор) в гармониче­

ском отношении представляется весьма J)одственным, Вес диатони-
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Ческие созвучия одной, тональности встречаются в виде таких же ди­
атоническl:f'{ и в параллельной. Отсюда возмо.жнос:гь гибк9rо 'пере­
хода из одной тональности в 1tругую, простота и естественность сек­

вентного проведения материала в обеих тонаЛьностях;. Некие новые 
штрихи :внЬсит Использование соЗвучий гармонических звукорядов, 
трансплантированных из одной тональности в другую" Так, ми-ма­
жорное трезвучие - доминанта гармонического ля минора - может · 
найти место среди созвучий до мажора на правах одного из созвучий 
параллельной системы миноро-мажора. И минорная субдоминанта 
до мажора· (фа-минорное трезвучие) может рассматриваться в со­
ставе ля минора на правах общей системы. (Кстати, эт.о так называ­
емая "шубертова шестая", обладающая оr:ромным зарядом гармони­
ческоrо напряжения, если судить по использованию этого трезвучия 

самим Шубертом - например, в окончании романса ·"Приют" или в 
фортепианном отыгрыше песни "Путевой столб" из цикла "Зимний 
путh".) -
Одноимеиный мажоро-ми11ор (или миноро'-мажор) богаче новыми 

отношениями. Такие расnространенные функциональные созвучия, 
как одноименная тоника, минор~ая субдом!!.нанта, мажорная доми­
нанта, другие со~_вучия гармоничесюlх и мелодических ладов, обя­
заны: своим рождением воздействию одноименной мажора-минорной 
системы. ·так как одноименные тональности отличаются друг ат 

друга тремя ключевыми знаками, то между ними нет ни одноrо об­
щего диатонического трезвучия. Знач1п, если трансплантировать, 
-аккорды одной_из них· в другую, можно ~богат~ть палитру сразу на 7 
(!) _новых созвучий: 

196 ff- dиr-
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Правда, прямое сопоставленне многих из трансплантированных 
трезвучий с диатоническими аккордами исходной тональности не 
будет· восприниматься как функционально ясное. Эти связи скорее 
напомнят стиль терцовой хроматической гармонии, с легкостью со­

четающей любые отдаdJенные трезвучия. · 
· Одиотерцовый маж9ро-ми11ор (или миноро-мажор) можно трак­

товать как пару тональностей, терции тонических_трезву_Ч-ий кото­

рых совпадают;, например, фа ).tажор и фа_-j)__цез ми11ор с общим то­
ном ля или ре ми11ор и ре-бемоль мажор с общим терцовым звуком 
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. 
фа. Однотерцовые тональности отличаются др:~fГ от друга четырьмя 
ключевыми знаками. По::rгому диатонические аккорды одной. из 

НИХ, трансплантированные В другую, 6удут весьма ДалеКf!.МИ СОЗВу-
чиями: 

./ . 
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Свободное сочетание их между собоi} также лучше объясняется в си-
стеме терцовой хроматич~с~ой гармонии. " 

Од11овысот11ые системы (мажор, минор) представляют собой со­
пряжения либо мажорных, либо минорных тональностей, отстоящих 
на полутон (причем хроматический: до - до-диез - до-бемоль, ре - ре­
диез - ре-бемоль), Знаковые отличия достигают здесь семи (а при эн­
гармонической замене - пяти)" ключевых знаков. Естественно, что 
диатонические .созвучия исходной тональности, будучd перенесен­
ными в новую (или наоборот), дадут возможность сочетать еще одну 
удаленную группу созвучий: 

198 ., 
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Если теперь окинуть взглядом весь спектр новых аккордов, кото­

рые можно трансплантировать из параллельной, одноименной, од­

нотерцовой и одновысотной тональностей, то м·ы увидим здесь почти 

все трезвучия хроматической системы, за исключением а) двух до­

вольно бли~ких аккордов мажора: трезвучия дво.йной доминанты и 
ее параллели - в до мажоре, например, это ре-мажорное и си-минор­
ное трезвучия; б) двух близких трезвучий в миноре: неаполитан-· 

_ ского т-резвучия и его параллеЛи в ля A-tuнope"'" это си-бемоль-мажор­
ное и 'Соль-минорное трезвучия. Таким образом, использование ак­
кордики всех четырех видов систем ведет к терцовой хроматичецсой 

гармонии, свобОдно-диффузные связи в которой легче понят~. неже­
ли сложнозакрученные "функциональные" отношения Данных сис­

тем тональностей, к которым обращается теория этих систем. 
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Естественно, мы не настаиваем на отрицании функциональffой 

трактовки аккордов в рамках мажора-минорных сиСтем. Полезно 
поупражнятЬся ·в" функциональном. описании далеких созвучий в 
том виде, который предлагает Н. Тифтикиди. Напрqмер, соль-диез­
минорное трезвучие ~ условиях до мажора - однотерцовая домина_н.,. 
та, фа-диез-мажорное - одновысотная (хроматическая) субдоминан­
та и т.д. Следует, однако, помнить, что даннЫе'функциональные от­
ношения весьма далеки от ч11стых клас.сических представлений и их 
теоретическое осознание будет далеко от реального слухового восп­
риятия. Возникает и другое сомнение в целесообразности столь рас­
ширенной функцио;нальной трактовки. Если практически любой ак­
корд мо:Жно описать:функциона.льным значением и еслн после любо­
го из них возможен любой другой (современные функцнональные 
представления допускают реализацию не только схемы S - D- Т, но 
и схемы D - S - Т>, то неясно, в чем же смыСл подобного функцио­
нального подхода. Не проще ли, как это и сделано в терцовой хрома­
тической гармонин, заявить о свободно-диффузных отношениях со­
звучий, как угодно смело сопоставляя и" между со§ой и не з3ду11ы­
ваясь о функциональной трактовке, которая уже ничем здесь не по­
может, все дозволяет, и кстати, теряет практическую необходи­
мость! 
Еще раз подчеркнем, что широкое-использование мажора-минор-, 

ных систем ведет за n.peдe,ziы естественных функциональных .отно­

шений, сложив'шихся. в классической музыке. При этом оно вплот­
ную сближается с другими стилями гармонии: терцовым хроматиче-

. ским, эллиптическим, натурально-ладовым. Перекрещивание этих 
тенденций знаменательно,. ибо пщ:азывает пределы автономности 
классической мажоро'?минорной функциональной организации: 

23. Мелодизация голосов музыкальной ткани 

Ранее мы познакомились с простейш~ми разновидностями мело­
дической фигурации, которая обильно насыщаqт музыку всех эпох, 
стилей и жанров. Следующим практическим шагом в этом направ­
лении становится овладение приемами мелодической фигурации во 

всем объеме. Причем мелодизация должна Пронизать не только со-
прано, но и другие голоса четырехголосной фактурЬ1. . . 

Развитая мелодизация требует от учащихся серьезной перестрой­
ки гармонического мышления. При эТом теоретические аспекты об­
ра~ования и функционирования неаккордовых звуков н~> являются 

решающими для практического овладения темой. Важно, конечно, 
представлять себе свойства основных типов неаккордовых звуков, 
полезно знать, чrt> .разные тип~ могут сочетаться в одном конкрет-
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ном ~оменте. Но бесспорно и то, что при развитой мелодической ос- . 
вове существует масса индивидуальных грмiщий, которые тфрия 

. не в .состоянии классифицировать - столь много здесь микроособен­
ностей. <В самом деле, мелодия - это живая ткань, а как все живое, 
она плохо поддается етрогой систематизации.) ' 

Возьмем хотя бы "Осеннюю песню'! Чайковского из цикла "Бреме~ 
на года". Здесь Почти каждъlй мелодический ход уникален, так как 

является не типичной разновидностью неакJ(ордовых звуков, а соч~-

- тан~ем нескольких простых типов. Так, пригото~ленные заДержа­
ния наччла одновремеН1fО являются проходящими звуками; задер­
жание в , переходя в fis , дает повод говорvть о нем )Сак о камбиате 
и одновременно перемещении, а.о caмoм.fis - как о скачковом вспо­
могательном звуке и одновременно задержании. Группу нот в восхо­
дящих триолях можно рассматривать как проходящие звуки, хотя 
три из них и входят в аккорд, образуя при этом iнк~рран5ны~ 5оче/ 
тания и педемы. (по Ю.Н. Тюлину). О переходе - ,dzs - е - czs - d 
конца перjfода вообще можно слагать поэму - так спрессованы здесь 
разные типы .неаккордовых. 

В мелодическit насыщенных стилях итальянс~их оперных компо­
зиторов XIX века, в вокальной И инструментальной музыке Вольфа,~ 
Малера, Скрябина при ясно выраженной функциональной основе 
мы постоянно наталкиваемся на сто:Ль сложные взаимодействия не­
аккордовых. тонов, что лучше было бы выделять. каждое '"з них в са­
мостоятельную группу, но тогда теоретическая база рискует цревра­
титься в область индивидуальных Фактов, что теорию вовсе не улуч­
шит. В то же время восприятие даже самых сложных фигурацион­
ных приемов обычно вполне естественно и доступно для любого слу- · 
ха. 

Мы предлагаем в конкретных самостоятельных упражнениях сту­
дентов идти другим путем, оставляющим теоретические сведения о 

неаккордовых звуках только для ана:Лиза. В самом деле, если сту­

денту. предложить выполнить в задаче одновременно задержание, 
проходящий звук и предЪем, он запутается, тогда как в естествен­
ных условиях подобные "монстры" i:щлучаЮтся из внутренних по­
требностей самого мелодического движения. 

Чайковский. Времена года, "Октябрь" 
199 "'• *' э -~ *'*:!) 
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Введем понятие голосовед~ическ:~го к:арк:аса - звуковоrо остова 
без единого неаккордовоrо тона; который в рамках классической­
-гармонии представляет собой один из распространенных гармониче­
ских оборот9в (проходящий; вспомогател'ьный, каденционный;"' фун­
кциональньlй переход, откЛонение и др.). Еще раз подчеркнем, что 
rолосоведенческий каркас лишен неаккордовых "онов. В нем сохра­

няются все нормативные удвоения, интонационные ходы, типичные 

разрешения и т.д. Лю9ой тон rолосоведенческоrо каркаса в принци­
пе МС?Жет стать центром особоrо звукового поля, распространяющеrо 
свое действие подчас на значительный ряд звуков, окружающих 

этот тон._Другими словам~, каркасные ноты могут быть сколь уrод­
но богато и изобретательно расписаны, орнаментираваны мел.одик:о­
ритмическ:им узором. Характер этой орнаментики всецело опреде­
ляется мелодическим стилем и чутьем композитора, а в данном слу­

чае - студентом. Овладение' мелодическими навь.ками должно вес­
тись на базе собственных слуховых и t:тилист~ческих представлений 
каждого студента. 

Для начала полезны специальные письменные упражнения и уr~­
ражнения за фортепиано, направленные на овладение основами ме-- . . . 
лодической орц_аментики. Дается исходный гармонический блок с 
предельно четким rолосоведением (это и есть rоJiосоведенчсский 
каркас),например: -

200-~@~~~ 

Теперь каждый тон э:гоrо гармоническоrо каркаса мо~ет обыгры­
ваться разными способами и в раз.пых rолосах: 

201 

Это упражнение хорошо иллюстрирует ту мысль, что возможны бес­
числе~ные ритмические и интонационнь~ i<омбинации нот, входя-
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щих в звуковЬе поле данных элементов голосоведенческого каркаса. 

,Условием же конкретного поиска интонационны,х вариантов мело­

дизации может стать не столько теория йеаккордовых звуков, сколь­

ко личная творческая фантазия, изобретательность, мелодическое: 
чутье студентов. 

Для решения задач с богато орнаментированной меЛодикой нуж­
ны новые установки; Надо научиться за любой россыпью и вязью 
звуков услышать и о п о э н а т ь то простое, строго функциональ­
ное пос.ледование аккордов, которое соединяет 'ЭТУ мелодическую 

россыпь в логически организованную структуру, характерную, в ча­

стности, дm1 :классического стиля музыки. В этом упра:Жнен,ии осо­

бенно важно владение разньi:ми типами гармонических оборотов с 
присущими им правилами и особенностями · н о р м а т и в н о г о 
r о л о с о в ед е н и я. Иными словами, при решении гармоническqй 
задачи необходимо на развитый мелодический узор мысленно нало­
жить твердый гармонический каркас. В последовании нескольких 

сопряженных щrr нужно учиться вИдеть центр звукового Поля. 

Ра'звитая мелодизация требует применения · некоторых новых 
принципов rарм·онизации. Один из них - самостоятельный выбор га­
рмоничес1еай пульсации, т.е. определенного ритма смены гармоний 
(ранее 'ЭТУ пульсацию определяла ритмик"1 мелодии). Этот ритм не 
обs~:зательно должен быть предельно ровным. В отдельные моменты 
формы он учащается (например, при iФижении . к кульминации), в 
другие, наобОрот, замедляется (в начальных или завершающИх уча­
стках, а также по достиЖении куЛьминации). Как правило, ритм 
смены гармоний меменнее (иногда гораздо медленнее) ритма инто­
национного движения. Так, в размере 4/4 с обилием. восьмых основ­
наs~: гармоническая пульсация идет чаще в половинных долях, уча­

щаясь порой до чеТвертей или Замедляя.сь до целых длительностей. 
В размере 3/ 4 чередова1ше гармоний может осуiцествляться. по так­
там, либо с последованием: половинная - четверть; в размере 6/8 ос­
новная метрическая единица гармонии - четверть с точкой и т.д. 

Другой новый принцип гармонизации - это умение видеть и слы­
·шать многие звуки мелодического узора не впрямую, как раньше, а 

как бы заменяющими собой другие (чаще всеrо соседние) ступени . 
. Эти другие ~ак раз и являются элементами гармонического голосо­
веденческого каркаса, выявив которые можно решить по-настояще­

му гармоническую задачу. Иными словами, необходимо видеть и 
слышать мелодический узор как бы вскользь, сквозь призму явных 
аккордовых тонов. Например, гармонизуя мелодию "Осенней песни" 
Ча.~ковского, в ·идеальноl-1 авторском слышании необходимо воспр~­
нимать и рассматривать Г на третьей четверти первого такта как е , 
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2 u .2 . / 1 dl 
е на реувои че7в~Р'fи _втоqоГQ такта .к9к карк9снор d : рs;ак ~ , 2 · 
как с1,ь_ ~ак а, lp ~ак 1 • {ка! cis , ~од ц, - h - flS .- -2е - а 
Ка~ а - а ХО~, g - Г - е - d - а Ка К g - а, ХОД а -ClS - С - '1z - Ь ~ 
- а как d1 -а и т.д. Только в этот случае получится нечто близкое 
тексту Чайковского! · · . 

Третий нов~й принцип - это полцфо1щзация, насыщение мелоди­
ческими узорами всех голосов музыкальной ткaffif, включая и бас. 
Работа эта творческая и зависит всецело от слуховых стилистически 
обусловленных привязанностей учащихся. Тем не менее педагог мо­
жет корректировать развитие м'елодического вкуса студентов, бу­
дить их фантазию, воображение. 

Интонационные узоры для партий альта, тенора· и баса черпают­
ся обычно из мелодической линии сопрано, образуя свободные ими­
тации наиболее характерных фигур этой мелодии. Имитационный 
характер·мелодизации позволяет сохранить в задаче или ином уп- · 
ражнении интонационно-rематическую целостность, единство. С 
·другой сrороны, он ведет к полифонизации фактуры задач, что еле­

. дует рассматривать как глубоко положительное явление. 
Мелодически имитации наиболе_е желательны в тех местах, где 

партия сопрано располагает остановками на долгих нотах или пау­

зами. Наоборот, при- активном ритмическом развитии мелодии ме­
лодизиров'ать друmе голоса нежелательно, так как это будет мешать 
восприятию мельдической линии (единственное исключение - это 
временные удвоения мелодии терщ1ями, секстами или децимами, 

часто встречающиеся в классической музыке). Сама техника имита­
ции не нуждается в сТрогом соблюдении каких-либо особых правил 
или в заучивании теоретичеСК\fХ сведений. Лучшим помощником 
здесь является чуткий музыкально-образньtй слух. Но все-таки не­
которые пожелания возможны. Они· касаются ·опасности возникно-, . 
вения параллельных квинт и октав в тех случаях, когда мелодиче-

ское движение из голосове~енческого каркаса совпадает по направ­

лению с аналогично развивающимся узором другого голоса: 

202 1 р 
Малер. Пес11и об умерших. детях, № 5 
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Впрочем, Ю.Н. Тюлин допускает многие· слуЧаи "малоэффектив­
нЫх", "маскируемых", "заменных" параЛлельных квинт, которые до­
вольно часто испо,льзуiотсs~: и в художественной практике. 

Другое ограничение касается .некрасиво звучащих удвоений тер­

ции или сеriти~ы аккордов, если последние находятся в условиях 
повышенной. слышимости (на сильных и относ?тельно сильны-к. до­

лях, в продолжительном звучании или одновременном появлении). 

· Все эТи случаи ~рсбуют пристального внимания педагогов ~ студен• 
тоа, подробного анализа хтетико-nсихологическ11х характеристик 
звучания. 

Мелодизаци~р Голосов необходимо производить в следующем по­
рядке. Вначале наметить· и выписать строгие контурные партии го­
лосов для небольшого отрыв~а. опираясь на известные гармониче­
ские блоки (чаще всего размеры, решаемого отрывка будут определе­
ны именно величиной блока). Затем обдумать и "примерить" не­
сколько возможных узор·ов ·для тенора йли альта (реже - баса), за­
полняющих звук-рвое пространство в мсстпх остановек или пауз ос­
новной мелодии. Выбирая тот или иной вариант узора, необходимо 
рроверцть, не дает ли он досадные Q~раллелизмы или некрасивые 

удвоения. Нужно следить, чтобы рпзвиваемыс голоса не мешали 
друг другу, нс вторгались на территорию чуЖо_го диапазона (у голо-· 
сов должен- быть свой собственный "ареал"., за пределами которого 
они чувствуют себя 1:1еуютно). · 

После окончания работы над всеми последовательно расположен­
ными гармоническими блоками можно откорректировать все узоры 
так, что будет видна общая линия Их введения, распределения ·и 
подчеркивания важнейших МС<(Т- задачи. Нередко в· завершающей 
стадии корректировки перед студентпми открываются интересные 

варианты мслодизации, которых они нс нашли р~нее, так как не 
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могли еще предвидеть общий~Профиль музыкального построения и 
·линий rо.Лоеов. . -

Опор':} ца четко организованные функциональные оборот!i позво­
ляет обоснованно использовать, казалось бы, жестко звучащие па: 
раллелизмы септим, нон, раздвоенных тонов, резкие' диссонируЮ:­

.Щие комплексы. Ю.Н. Тюлин уделяет этим неординарным сочета­
ниям огромное внимание, убежДая в их полной -приемлемости, эсте­
тической ценности и стилистической органичности. Более того, 
И1'6еННО такие ненормаТИВНЫе эффекты ИМ~ЮТ первостепенное Зна­
чение в формировании самобытных черт стиля того или иного ком­
позитора. Так, сущность баховской гармонии неотделима· от жестко­
го диссонирования его полифонической фактуры: 

И.С,Бах. _Фуга ХХ( /т ХТК) 
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Тем более это относится к предельно мелодизированньiм стилям Ма-
лера, Скрябина, Метнера, Регера и т.д. . 

Несколько иной аспект изучения неаккордовых. звуков находит 
примененне в гармоническом анализе музыки. Насыщенные мело-· 
дизаци~й произведения, типа песен· Вольфа, Малера, прелюдий· 
Скрябина, при их четко выраженной функциональной основе порой 
способны поставить в туriик опытных педагогов, а не только начина­
ющих музыкантов, Вязь полифонизированных голосов мешает· от­
криС1;аллиз.Овать чисто гармоническое наполнение музыкальной 
т~ани, а без этого подрuбный анализ аккор_дики неосуществим . 
. и. здесь на помощь может прийти ощущение целостных гармони­

ческих блоков и тех элементарных функциональных явлений, кото­
рые нередко Лежат в основе весьма СЛО)l<НОЙ по языку и фактуре му­
зыки. Например, в следующем фрагмент~ прелюдии Скряб~ца (соч. 

· 31, No 1) "отшелушение'.' массы ра:!нообразных неаккордовых звуков 
оставляет довольно простой функционально-гармонический скелет: 
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Тем не менее нередки случаи, Ю?гда двойное задержание на Il6s 

(Ges - f - Ь - as 1) не учитывают даже педагоги, принимая это пол­
игармоническое сочетание за IV 9, так же как а 1 и с2 в С(,)Ставе сеп­
таккорда II ступени фа мажора (3-й такт) за 1111, а полигармонию 
D6/lJ7 (там же), возникшую в результате двойного задержания и 
прохождения звука а1 , выражают как доминантовый.терuдецимак-. 
корд. 

Еще более прqст гармонический каркас скрябинского ''Листка из 
альбома", соч. 45: 
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ХОО'я в студенческих интерпретациях нередки трактовки проходя­
щего и вспомогательноrо-Т64 как Т 4з (1-й такт) или VI2 (2-й такт), а 
D2 с секстой и ноной (3-й такт) рассматривают как квартовую гар­
монию или, что весьма далеко от действительности, как IV 11 (as ~ с 
- esl - gl .,. bl - dZ). - . 

Во всех таких случаях твердая опора на функционально-блочное 
гармоническое мышление, лежащее в OCHOl!e классического мажоро­

минора, избавит' 00' необходимости включать в анализ далекие 00' 

действительности и чрезмерно усложненные трак'tовки аккордового 

контекста. 

Повышенное внимание следует уделить также, казалось· бы, про­
·стым созвучиям, но нетипичным с точки зрения функциональных 

блоков. Здесь очень часто мы имеем дело с конкордансами (по Ю.Н. 
Тюлину), ~.е. с консоннрующими или мягко диссонирующими. со­
звучиями· терцовой стру1етуры, которые образовались случайно, в 
результате включения неаккордовых звуков. В музыке X:IY-XVI ве­
ков в таких условиях могут о~азываться секстаккорды в качестве 

конкордансов на фоне базовых для старинного стиля трезвучий. В 
-- . му.зыке XIX. века конкордансные созвучия нередко возникают на 
месте. разрешений в тонику прп задержаниях или прохождениях: . 

С1ерябии. Четыре прелюдии, соч. 31, № 2 
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- ·В подобных случаях конкордансы правильнее рассматривать как 
трезвучия с побочными неаккордовыми тонами (секстой или с uро­
лонmрованным задержанием). Такого же рода созвучия могут воз­
никать на месте ожидаемых аккордов других функций. 
Задан и и: , 
1. Гармонизовать мелодии на. все пройденные темы классического 

мажоро-минорного стиля с мелодизацией ~сех голосов музыкальной 

ткани: 
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Сб.: Берков, Степанов: 313- 322. 
Мясоедов: 259 - 278. 
Аренский: 868 - 921, 922 - 934. 

Уч.: Дубовский и др.: 859 (1 - 14). 
2. Импровизировать мелодизированное изложение простых функ­

циональных _9(5оротов (проходящих, вспомогате.r~ьных, каденцион­
нЬl:х) в тональностях до ч~ырех ключевых 'Знаков. 

3. Играть секвенции: 
Сб.: Аренский: 844- ~67. . 

Алексеев: 1 : 26 (с. 240 - 242), 1 - 40 (с. 242 - 246). 
4. Сделать гармо:11Ический анализ следующих сочинений, обра­

щая внимание на особенности мелодизации, определить типы неак­
кордовых звуков: 

Беллини. Каватина Нормы из оп. "Норма". 
Малер. Песн.и об умерших детях 1 No 4. 
Чайковский. Времена года, "Июнь". 

• • 
• 

Итак, мы познакомились' с одним из наибо;t~ее распространенных 
гармонических стилей - классическим мажора-минором. Изучили 
типичные гармонические последования, многократно повторяющие­
сЯ в тысячах произведений. Эти узаконенные средства гармониче­
ского развития и составляют базу особой функционально-векторной 
связи аккордов, весьма типичной для этого стиля. Применяя один. из 
описанных видов Гармонических блоков, используя любой из тради­
ционных аккордов в рамках типичных длЯ них услоtшй, мы тем са­

мым реализуем функциональную ;r:югику мажора-минора. При отхо­

де же от привычного использования - отхо-1:1им и от функ;ционально­
.векторной логики. 

Однако нельзя думать, что' в реальной композиторской практике 
невозможны нарушения функционально-векторнЬl:х соподчинений. 
Они встречаются и довольно часто (особенно в наиболее индивиду­
альных, самобытных страницах сочинений). В традиционном курсе 
гармонии все такие "поползновения" рассм<i'триваются как проявле­
ни.е дальнейшего развития функциона,/lьно-гармонической системы, 

хотя очевидно, что это "развитие" неминуемо устраняет эле1'rенты 

системы и разрушает ее. 

Стилистический курс гармонии позволяет пойти другим путем в 
объяснении нетипичных гармонических последований. Как правило, 
в подобных сит.уациях мы сталкиваемся с взаимодействием двух 
или несколысих стилисти11еских систем, элементы которых свобод-: 
110 связаны между собой. Причем ~С.Ли для XIX века более хара~тер-
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но проникновение других систем (натурально-ладовой, терцовой. 
хроматической, эллипmческой) в базовый мажоро-минор, то в ХХ · 
веке нередко обратное явление: отдельные элементы мажоро-мино­
ра в какие-то моменты проскальзывают 11а фоне немажЬро-минор­
ных систем (в том числе и нетерцовых). Особенно часто трансплан­
тируются в ткань современной гармонии каденционные бJ!ОКИ маж:о­
ро-минора, конечно, нередко модернизированные (с побочными то­
нами, полигармонией, в виде оригинальны\. оборотов типа "про-
кофьевской доминанты" Или "рахманиновской гармонии"). · 

В последних ·случаях ткань сочинения расСJiаиJ1ается. Возщ1кают 
участки ·немажоро-миноwюго звучания, перемежающиеся с более 
привычными кЗденционными оборотами, в которых функциональ­
но-векторное ощущение выражено с наибольшей яр~остью. Это, в 
свою очереnь, провоцирует на восприятие ассоциаций с типиЧно ма­
жоро-минорными последованиями, когда участки с элементами 

классической логики затеняют €воей11ривычностью фрагменты, ос­
нованные на других гармонических отношениях, которые также 

рассматриваются под ЭГ!(IДОЙ мажоро-минора, но якобы "развитого" и 
"усложненного". · 

Сходная· ситуация возникает и при трактовке гармонии докласси­
ческой поры <XV - XVII вв.). Наличие 11; этой музыке каденционных 
построений, напоминающих хотя бы отдаленно класснческие мажо­
ра-минорные, правоцирует на восприятие и этой музыки под.эгидой 
классической системы (но "недоразвитой"?), хотя здесь четко разли­
чимы прежде всего закономерности натурально-ладовой и терцовой 
хроматической систем. Мажора-минорные же отношения здесь 
только постепенно формируются. в виде поВ'I'оряющихся Оборотов· 
типа Т- D -Т или S.- D -Т. . 

Предпринятая в данном пособии диффереlщиация на условно чр­
стые учебные гармонические стили позволяет исторически и техно­
логинески более точно подой1ти к Проблеме взаимоnроникновения 
систем. Конечно, можно было бы рассматри,вать элементы классиче­
ского мажоро-минора в саморазвитии и сближении с друГими стиля-, 
ми. Но еще раз подчеркнем, что всякий выход за пределы сложив-' 
шихся норм автоматически устраняет именно систему пррчно сло­

жившихся функЦионально-векторных'связей, размывает ее теорию. 
Остается пожелать изучающим гармонию тоньше. и системнее 

подходить к трактовке ·разнообразных гармонических явлений, 
встречающихся в практике. Мажоро·-минор хотя и наиболее откри­
сталлизованный, но лишь один из многих гармонических стилей. 

Не будем же апологизировать его досТоинсtва и тем более перено­
сить е'го индивидуальные свойСтва на явления, вовсе на это не рас'­

считанные. 



IV. ПЛАГАЛЬНАЯ ГАРМОНl:J:Я 

В недрах классического ма~оро-минора с его функционально­
векторной формулой S - D - Т возникают и постепенно крепнут в 
XIX веке иные функциональные закономерности. Они базируютСя 
на систематическом использовании формулы ·о .:. S - Т, противопо­
ложной классическ.ой. Эту ветвь гармонии · на·зывают rишгалыюй 
(что значит - дополнительная, подчиненная, Iio принятой в музыке 
с Древних в реме~ терминологии). В самом деле, в творчестве боль­
шинства композиторов XVIII и даже XIX столетий гармонические 
обороты, в которых воплощается функционально-векторная фор!'.j:у­
ла D - S - Т, не слишком распространены и просто тонут на фоне 
обилия более привычных автентических со~динений. Однако в твор­
честве таких ярких· национальных композ.иторов, как Шопен, Лист 
- Представителей находившегося доселе на периферии восточноевро­
пейского искусства, эта свежая краска стала всемерно упрочиваться, 
тесня понемногу традиционные мажора-минорные отношения. 

Наиболее ·зримо и мощно расхождение с формулой S - D - Т про­
явилось в русской классической .музЫке, на·чиная с гармонических 
зщюеваний Глинки. Богатырский размах начальных аккордов увер­
тюры к "Руслану", гамма Черномора, "аккорды оцепенениЯ" - это 
выдающиеся образцы творческого преобразования классической ев­
ропейской гармонии. Нити от них можно протянуть к самым смелым 
завоеваншl:м Листа, Вагнера, МусоргСкоrо, Бородина~ Римского­
Корсакова, Скрябина, Дебюсси, Рахманинова, ·Малера и других 
композиторов, подготовивших переворот музыкального мышления 

ХХ столетия. · 
· iI если "законодатели" классической гармонии - Гайдн, Моцарт, 
Бетховен - прибегали к нетипичным плагальным последованиям 
лишь изредка, бросая тем самым вызов слуховому настрою тогдаш­
него слушателя, то ·к концу XIX века мн~гие композиторы (напри­
мер, Мусоргский, Рахманинов) используют плагальные формулы 
едва ли не чаще, нежели автентические. Таким образом, плагальная 
ГЗрМОНИЯ превращается ИЗ перифсрИЙНОЙ В ОДНУ ИЗ ВПОЛНе СЗМОСТО-

. я.тельных систем_ со своими закономерностями и средств~ми вырази­
тельности. Именно плагальные связи начинают преобладать и в но­

. вом искусстве ХХ века· - джазовой (и более всего блюзовой) музыке. 
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В настоящий момент мы ~праве говорить о .плагальной гармонии 

как о равноправной гармонической системе, не сводимой к µасси­
ческим мажора-минорным отноwенИям. Плагальные связи созвучий 
отличаются от автентических не только формулой р - S - Т, но и, 
что особенно важно, новой слуховой настройкой. В большинстве 
случаев слух, воспитанный на проч·ной мажора-минорной основе, 

.вЫ:нужд;н проходить своеобразную "переиодrотовку'~ прн столкно­
вении с плагал~;.ными об_ор0тами. Последние сначала мегут быть не­
понятны, чужды восприятию, и лишь со временем происходит при..: 
выкание к обилию этих ноВЪiх средств, после чеrо развивается и 
вкус к ним, тяга слышать их в музыке и наслаждаться ими. 

Итак, область плагаль11.ых отношений может распространяться на 
гармонические явления, которые !(а!< бы переинаЧивают автентиче­
скую формулу до вида S__.,,,D Т. С19да войдут пр~жде всеrо разреще-
. -·ния субдоминантовых аккордов непосредственно в тонику, а также 
еще .более редкие движения доминантовых аккордов в субдоминан­
товые. Эти Простейшие случаи веду:г к бо,пее интересным и сложным 
с точки зрения классического функционального 'восприятиЯ случаям 
аккордоупотребления: это плагальные отклонения и модуляции, не­
функциональное разрешение плагальных септаккордов, плагальный 

элл.ипсис, даже субдоминантовые предыкты. 
Некоторые конкретные ·обороты плагальной гармонии одновре­

менно входЯт в другие Стилистические системы <например, в нату­
рально-ладовую, терцовую хроматическую или эллиптическую). 
Тем не менее, формируясь в недрах классических мажора-минор­
ных представлений, плагальная гармония в своих развитых образ­
цах выступает как.особая ц~остная система изм~нно-функцио­
нальных отношений (но как бы с обратным ходом S - О - Т). Выделе-
. ' . . -ние ее в автономную стилистическую область хорошо согласуется и 
с яркой национально-ориентированной нап'равленностью творчества 
композоторов, активно и сознательно использующих этот тип ак-

кордовых отн;,шений. . · 
Как и другие сИстемы гармонии, ПЛJгальная редко встречается в 

рафинированном (очищенном) -виде. В больцrинстве случ~ев пла­
гальные отношения соседствуют в произведении с~wцми система­

ми. Например, начало заключительной Партии из I части сонаты 
Моцарта Фа мажор (К. No332) имеет несколько. плагальных дви,же-

. ; ний кряду, придавая свосбразный пикантно-шутливый колорит этой 
музыке: 
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Но эти музыкальные мгновения редки на фоне преобладающей сх~­
мы S - D - Т в друmх местах формы. Однако и случайными эти пла­
гаЛьные последования назвать нельзя. Подтверждаsа: системный ха­
рактер использования плагальных средств, Моцарт дает яркое пла­
гальное оформление главной партии 11 части этой сонаты с ее аккор­
довой последовательностью Т - D6 :... S6 - S - Т 6: 

208 Jlolo.9i0 
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В финальной же части находим целую россыпь плагальных после­
До1щний. Акцентируются разрешения S - Т в теме главной партии 
(такты 4 - 5), повторен ход Т ... D - S в разработке (такты 112 - 113, 
120 - 121), введен эллиптический ход Т - D6s - VI143 -+ Sб в репризе 

(такты 193 - .196). В .этом же :'афункциональном"· с точки зрениS1 _ 
классическоrо мажоро-минора направлении действущ ·несколько 

раз повторенные натурально-ладщ1ые нисходящие секстаккорды 

(такты 53 - 56, 114 - 115, 122.,. 123, 189 -)91>, которые содержат в 
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себе плагальные последования типа Тб - УП6 - Vlб - d6 - Sб, если ис­
ходнть из их возможной функциональ~ой трактовки. Именно ·пла­
гальную окраску приобретают при т.аком сИстемно выраженном ав­
торском слышании и дезальт~рации аккордов DD во 11 ступень, про­
тивоположные. в своей с«ягчснности целеустремленному основному 
движению 11 - DD- К64 и т.д. 

Столь же системно прим~нсны Моцартом плагальные обороты во 
всех трех частях сонаты Ля мажор (К. №331). Первое яркое звуча­
ние плагального разрешения s - т дано в середине темы Andante 
grazioso, многократно повторенноrо в вариациях.-Еще ра1;1ее (в 2 - 3 
тактах темы) прозвучал"'Ход [)43 - VI7, менее заметный из-за вспо-
могательной роли Vl7, являющегося мелодическим преддверием по-
следующего Dб: -
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В Meпuetto к плагальному типу относится применение Ilб между 
К64 и D1 в обороте D1 - К64 - llб - D1 - Т (такты 6 - 10), а также ход 
Т - S6 - S - Тб за 4 такта до Trio и ход Sб,- Т64 - S - Тв Trio (такт~ 
11 - 14 от конца). В финале же плагальность перерастает в очень ре-

1 v • 

дкую дл.11 классическои музыки модуляцию из ля минора в ми ми-

. нор через субдоминанту (t t s - t): 
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Обильноприменены плагальные допол:нения Т "" S - Т в коде час­
ти, являясь самым приметным акцентированным пунктом развития, 

через который Моцарт, возможно, хочет одновременно ·выразить 
"ИНОЯЗЫЧНОе" турецкое НаЧ<l.!10 (финал, как известно, имеет указа­
ние Alla turca). 
Тем не менее для Моцарта плагальная гармония хотя_ и сис:rем­

ное, но редкое средство. В количественном отнощении это буквально 
мгновения на фоне мноrооб1'азных автентических последований. 
Вкрапл~нНЬlе в массу автентических последований, плагальные Qбо­
роты как прекраснейшие .самородки высвечивают совершенство и 

красоту моцартовской-музыки. _ 
Что-же касается Гайдна и Бетховена; то в их музыке плагальных 

мест, п~видимому, еще меньше, и они концентрируются вокруг 

вспомогательных оборотов типа Т - S64 - Т или щ1туральных диато­

нических секвеиций. Так, весьма редким и ярко выразитеЛьным эф­
фектом является пЛагальная каденция первоrо предложения в на­
чальном периоде Lardo е mesto · Седьмой сонаты Беtховена. Внося 
весьма неооычное последование, она естественным образом вливает:.. 
ся в сосредоточенно-драматический СJ:рой этоrо·сочинения. (см. при-. 
мер220). 
Доля плагальности на фоне автенти11еских оборотов существенно 

1 . 
повЬIШается во второй половине XIX века, что связано и с развитием 
национальных музыкальных культур, и с дальнейшим расширени­
ем !1- углублением гармонических средств выразительности. Пик в 
завоеванни плагальности приходится на творче~во Mycoprcкoro, 
Рахманинова (особенно в ero "Всенощной", которую можно было бы 
изучать как антологию самых разнообразнЫк плагальных последо-
ва~иЮ. ' 

в целях снстематизации ·разобьем все плагальные последовани!I 
аккордов на группы: 

1. Плагальное разрешение субдоминантовых созвучиj{ в тоvику. 
2. П~реход доминантовых аккордов в субдоминантовые. 
3. Плагальные каденции. . 
4. Отклонения и ~одуляции '1:1ерез субдоминанту (плагальные от­

клонения и модуляции). -
-s~· Свободное хроматическое разрешение плагальнЬiх септаккор-

дов (малоrо минорноrо и малоrо уменьшенноrо). 

6. Плагальный эллипсис. ' 
7. Псевдоnnагалi.нце обороты. 
Рассмотрим -далее технологические особенности разных типов 

wtагальных соотнопiений. 
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1. Плагальное разрешение субдрминантовых созвучий в тонику 

Даж~ для-современного слушатеЛя разрешение любых видов суб­
доминантовых созвучий непосредственно в тонику звучит менее 
привычно, чем. ход доминанта - тони~а. Это не случайно, ибо в клас­
сической музыке даже русских композиторов ·плагальные разреше­
ния встречаются заметно реже автентических, находясь тем самым 

на периферии слушательских о:Жиданий и. прогнозов. Очень часто 
слушатели (особенно Профессионально воспитанные) испытывают 
полнуЮ'и цельну10 эмоциональную отдачу только в местах автенти­

чеекой Гармонии, воспринимая редкие плагальные сочетания лишь 

как неминуемое проявление· "композиторской ориmнальности", ко­
торые можно потерпеть некоторое время вплоть До ~аступления 
привычных и· желанных автентических движений. Ин111ми словами, 

до слуха и восприятия некоторых слушателей красота и эмоЦио­
нально-образная сила плагальной гармонии не· доходят, оставаясь за 
бортом их эстетических привязанностей. 

Такая острзя зависимость от. привычки весьма симптоматична, 
тем более что соединение большищ:тва плагальных аккордов с тони­
кой технически весьма удобно и естест_венно, ~ак с точки зрения rо­
лосоведения, так и со стороны акустических взаимосвязей-созвучий. 

Поэтому главная задача стилистического курса гармонии сводится -к 
воспитанию в к у с а к пока мало привычным и осознанным отно­
iпениям. В данном случае цель этого раздела состоит в- воспитании 
.сознательного восприятия сrудентами с а· м о ц е н н о с т_ и пла­

гальных связей, умения; эмоционально открыто постигать прелесть и 

·художественную силу этих эффектов. (Вспомним, как в результате 
стойкой привычки слуха Стали нам желанны субдоминантовые со­
. звучи~~ перед К"Здансовым квартсекстаккордом в каденции, а это 
•ведь в звуковом отношении все-таки тоии11еский аккорд, х~я и по­

_:~ещенный в особые специфические услов~я формы, динамики, мет­
j>ики.) 
;L Предельно естественно с тоникой связываются обращения субдо­
iJ:шнантового трезвучия и созвучия Vl и VI низкой ступене~: 
:>211 " 
~ ~ 

т VI ~н Т 
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Качественные соединения дают 112, П6s и 1143. И только сам ос­
новной вид П1 при переходе в тоническое трезвучие грозит почти 
неизбежными параллелЬНJ>IМИ квннтами. Поэтому его правильнее 
вести в~ r 

212 

. Труднее обстоит дело с разрешение~ в тонику. аккордов DO, так 
как они вы~фисtаллизовались ~я связи с К64 и дqминантой, и их 
восходящие, альтерации несколько Противоречат нисходящему (в 

большинстве своем) плагальному голосоведениiо. Тем не менее есть 
пути разрешения;DD43 и DD2 в тоническое трезвучие, а DD7 в тони-
ческий секстаккорд: ' 

' 
213 

Секстаккорд 11 ступени и неаполитанский секстаккорд, хотя и 
предназначены ДJIЯ выполнения классической автентической каден­

ции, моГут,весьма приемлемо разрешатьсяр тонику или Т6: 
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lfайковский. Пиковая дама, lI Kflptnuнa 
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_Естественно, что такое поведение Ilб и-N 6 для классического стиля 
'очень нетипично и относится к области экстраординарных средств 
выразительности. В ариозо Германа из оперы Чайковского "Пиковая 
·-дама" автор предельно точно отразил с помощью плагального разре­
шения неаполитанскоrо секстаккорда чувство безысходной обречен­
ности, которое трудно было бы адекватно заменить более привычны­
ми сочетаниями. Действит.ельно, неаполитанский секстаккорд, как 
прав,ило, является только началом гармонической каденции в ее ти­

пичной разновидности Nб - К64 - D7 - Т. Его активное напряженное 
-звучание, усугубленное-~- трактовке Чайковского ак-цен~ом, ферма-

199 



той, долгой нотой, приходит'в сильнейшее противоречие с неожи­

данно быстрым разрешением без всех промежуточных этапов. Мощ­
ный аккорд ~ак бы внезапно лишился сил в момент наивысшего на­
пряжения. Нисходящая полутоновая интонация - симв.ол романти~ 
ческой чх:ки - вкупе с многократным до того возвращением к ~сход­
ной и конечной ноте fis довершает создание этого скорбно отрешен­
ного образа. Стоит лишь указать, что все ариозо Германа пронизано 
rоiагальными оборотами, среди которых разрешение N 6 - Т и зако­
номернаsi, и кульм~национная точка плагальной линии гармониче­
схоrо развития. 

Задани~ . 
Выполнить письменное упражнение на разрешение всех субдоми­

нантовых созвучий в тонику (включая аккорды DD в разных то-· 
нальностях). 

2. Переход доминантовых аккордов в субдом'И1{3НТОВЫе 
- .,.. . " 

Поск9J1ьку вее субдоми.нантов~:а:е созвучия легко и свободно могут 
перейти в соответствующие аккорды домйнантовой группы, по­

стольку в пл.агальной гармонии всегда возможен обратный ход от 
Любого.· доминантового аккорда· в соответствующую субдоминанто­
вую гармонию. Соответствие это определяется обычно. нормами 
плавного· голосоведения. Уместно вспомнить здесь правИла перехода 
обращений 11 ступени в обращения доминантсептаккорда, соедине­
ние обращений VIl7 и 117. При обратных J1.11агальных направлениях 
существо голосоведенческой связи не изменится: 

215 

Таким образоr.i, при плагальном характере гармоническоrо мыш­
ления всегда можно ·найти возможность перехода любого доминан­
трвого созвучия. в· субдоминантовое .. Субдоминантовое- же в св.ою 
очередь разрешится в тонику' замкнув тем самым функциональную 
схему D - S-T. . 
При гармонизации мелодии переход D - S можно весьма эффект­

но выполнять· для чрезвычайно· типичного мелодического хода VII -
1, гармонизуя VII стуriеньдоминантой, а 1 - не тоникой, как в тради-
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ционном мажоро-миноре, а одним из субдоминантовЫх созвучий, 
Звучание долгой l ступени в этом случае можно Использовать дm1 
последующего ·разрешения субдоминанты в тонику с общим тоном ..; 

~ 1.FГупенью: · . ~ 

216 

Эффектно прозвучат связки D1 - 111 в соответствующих обращениях 
(по оравилу "креста") при гармонизации долгих нот 11 и IV ступе­
ней, выполняемой в тех же целях, что и·'В классическом мажора-ми­

норе, но в противоположном направлении: 

217 

Накомец,. вполне логично. в плагальном стиле могут прозвучать 
свяЗки D (D7) - 116 ·- Т, которые м.ожно использовать при гармоннза­
ции инrонационных ходов мелодии Vll - П - I (lli) и;цt 11 - IV - 1П · 

· (т .е. в случаях обратнЫх II " VII и IV - Jl): 
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Зад а н·ия: 
1. Выполнить соединение доминантовых созвучий с субдоминан­

. товыми в разньiх тональностях. 
2. То же игpaтJz.JJa фортепиано . . 
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3. Плагальные каденции 

Для гармонического оформления окончаний в предложениях пе­

риода применяются плагальные каденции, аналогичные исп()льзуе­

мым в классическом мажора-миноре. Их тщсже можно подразделить 
на: а) половинные; 6) полные; в) прерваннЫе (или даже ретардаци­
онные - преодоленные). 

ПоЛ()(Juнная плагальная каденция оформля~тся остановк9й на 
субдоминантовой гармонии. (чаще на субдоминантовом трезвучии, 
реже на трезвучии 11 ступени маж,ора или VI ступени минора - в по­
следнем случае одновременно проявятся свойства параллельной ма­

жора-минорной системы). Предшествовать каденционной субдоми­
нанте могут любые аккорды функционального ряда: Т ~D •. даже К64: · 

219 t :.a:::i:l 
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Приводить к субдоминантово~у т_рсзвучию может и отклонение, к~к 
это сделано в одной из бетховенских сонат: 

220 Бетховен. Соната № 7, ч. II 

....._Полная плагалы1ая каденция осуществляется при остановке на 

таниЧеском трезвучии (скорее в совершенном виде, с 1 ступенью в 
- верх1:1ем голос~), предшествовать которому будет разрешение от од­
ного из субдоминантовых созвучий; Наиболее ярк~,ми финальными 
свойствами при этом обладают аккорды, стr>оящиеся на !У _ступени в 
'басу: субдоминантовое трезвучие, квюпсекстаккорд 11 ступени, да-
же 116. Предшествщ~ать субдоминанте в заключительном разреше­
нии ее в тонику могут опять-же любые созвучия: Т, D, К64 , обраще-

ния других. субдоминантовых гармоний: 
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221 И.С.Бах. Хорал № 222 

Порой разновидность полной плагальной каденции обра~ует разре­
шение D1 в тонику, но с двойным или тройным ·задержанием, озву­
чив;,~ющим субдоминантовые аккорды (S64, 112, DD2). Трактовка по-

добных переходов двойственна: с одной стороны, такая каденция 
очень близка обычной автентической с развитыми мелодическими 
качествами -(двойное или тройное зад&ржание), с др)'ГОЙ - плагаль­

ный эффект здесь очень. ярок, ибо реально осуществится последова­
ние D - S -Т, однозначно относимое к области именно,плагальной 
гармонии. 

Прерван ной плагалыюй кадеш~ией . можно было бы считать хо­
рошо известное нам из класси'1еского мажора-минора разрешение 

D1 - VI с остановкой на VI ступ~ни. Действительно, в этом случае 
доминанта переходит в субдоминантовос созвучие. Однако подобное 
сочетание крепко срослось именно с классическим стилем и мы не 

будем: его оттуда изwм:iть, тем более что разрешение это -· особый 
эффсктн.ый "обман" слушательс~ого ожидания, активиЗируюiций 
внимание и восприятие.' 

Особыми по-настоящему плагальными разновидностями прерван­
ной каденции будем считать остановки на дpyrnx субдоминантовых 
созвучиях, в которы?' субдоминантовость выражена oc-rpee, чем в 
·трезвучии VI ступени. Это субдоминантовое трезвучие или субдоми-
нантовый ·секстаккорд, ~143 или 1165, а также DD43 и DDбs· Разре­
шаться в эти яркие субдоминантовые гармонии может лнбо доми­
н;~нтсептаккорд, либо кадансовьвl квартсекстаккорд: 

222 
И.С.Бах. Прелюдия Xll ( /f т. ХТК) 
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Те же средства, но снимающие остановку (относительно долгое 
, выдерживание аккорда) на субдоминанте и включающие ее в даль­
нейший поток гармониче€кого развертывания, образует ретардаци­
онную (преодоленную) каденцию, о которой мы упоминали и в гла­
ве о классическом мажора-миноре. 

Таким Образом,· Используя Плагальные каденции 'разных видов, 
мы получаем ВQзможность гармонизовать целостные мелодиlf в фор­

ме периода почти исключительно средствами плагальной гармонии. 
Эiо, конечно, не значит, что привычные автентнческие св~зи ые 
должны использоваться, но доза именно плагальных оборотов в 
учебных работ;~х может стать весьма высокой - тогда студент про: 
никнется по-настоящему своеобразным духом riлагальности,· оку­
нется в ее характерно-национальную сферу и сможет воспитать в се­

бе сознательное отношение к богатс_твам и эстетической привлека­
тельности плагальных средств. 

Зад,ан и я: 

1. Выполнить каденционные плагальные обороты разных типов и 
. в разных тональностях. 

2. Гармонизовать следующие м~лодии: 

223 4;-J Г" 1 ::j • 
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Сб.: Аренский: 430 - 441 .. 
Берков, Степанов: 76 - 85. 
Мясоедов:JО8, 112, 114, 119. 

3. Играть на фортепиано в виде тоналы1ых секвенций по квинто-
~ому i<ругу следующие последовательщ)Сти: " 
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4. Сочинить прелюдию с использованием плагальных отношений. 
5. Сделать. гармонический анализ следующих сочинений, обра­

щая внимание на моменты плагал1,ных связей аккорд9в: 

Скрябин. Прелюдии, ор. 11, №5 . 
. Вольф. Песня "Стряхни блаженный сон". . 
Мусоргский. Без солнца, "Мени тЫ в тоЛnе не узнала".' 
Лист. Венгерские рапсодии, №l, 4, 7. 1• 

Свиридов. Хор "Вечерqм синим". 

4. Отклонения и модуляции через субдоминанту 

Плагмьныс последования, как и автентические, могут быть ши­
роко вкл19чены в сеть развитого тонального плана. В этом случае 
нужно говорить об особых плагальных отклонениях и плагальных 

, модуляциях, которые имеют. место и в реальной музыке. 
Плагалыtая .модующия - это устойчивый переход в новую то­

нальность, но с применением полновесной плагальной 1<аденции. 

Плагальное откло11е11ие - это неустойчивый временный переход в 

новую тонику через один из се субдоминантовых аккордов. 
Чтобы выполнить плагальное отклонение, Достаточно применить 

разрешение любого субдоминантовоrо созвуч'ия (включая и аккорды 
··DD) в тонику в рамках одной из тональностей первой степени родст­
ва (иногда и более дале/(ИХ). При :лом эффект неустойчиво~ пере­
х~да, типичный для отклонений, возникнет при разрешении с_убдо­
минанты .в тонический секстаккорд 11л11 в тоническое трезвучие не­
соверinенного ВИда (С терцией ИЛИ КВ}IНТО1"1 В Верхнем ГОЛОСе): 

) 
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Рахманинов. Всенощная 

226 

Для осуществления плагальной модудяции, наоборот, требуются 
средства, подчеркивающие стабильноСть достижения новой тональ­
ности. Здесь уже нужно применить плагальную каденцию (в основ­
ном полную плагальную), остановиться на тоническом трезвучии 

новой тонат.ности и даже укрепить се дополнительными каденци­

онными оборотами (естественно, плагальными). Как и в обычной 
модуляции, тут возможен общий аккорд, помещае_мый непосредст­
веннq_ перед началом каденционнсiго оборота и связывающий аку­
стическим обра~ом Две тональности. Таким общим аккордом может 
выступ11ть натуральное диатоническое трезвучие (любой функцио­
нальной группы, в том числе и домиrщнтовой по новой тонально­
сти). а. также альтерированное созвучие из. числа -тех, . что были 
пройдены ранее. Общим может стать и септаккорд (особеннq малый 
уменьшенный, непосредственно включающийся в. каденционное 

• разрешение 117 в тонику): 

227 
· Рахмаштоа. Всенощная 

В принципе возможны энгармонические плагальные модуляции. 
Их- простейшая разновидность - энгармонические замены малого 
мажорного или уменьшенного септаккордов, которые дают обороты, 
во всем похожие на обы чныс мажора-минорные; но с одной деталью: 
д<?Стигнутые здесь К64 и.Ли О7~новой тональности переводятс~ в суб- -
доминантовые созвучия, а те уже разрешаютс~ плагально в завер_-
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шающую тонику. То есть процесс модулирования совпадает с ранее 

.!fзученным, кроме последних ша~в собственно завершения: 
-

Вольф. Стряхни блаженный сон ..• 

;. 228 
-<Очень нежно) 

Несколько другой тнп'энгармонич~ский п)rагальной модуляции пол­
учится, если В энrармоничеСКОЙ ·замене будет участвовать МЗJ,й>IЙ 
уменьшенный септаккорд, выполняющий функцию сеПтаккорда 11 
ступени либо в исходной, .Либо в новой тональности. Такие замены 
·находятся на пределе функционального восприятия, ибО непросто 
пр»учить слух .к этим неординарным заменам. Кроме того, сущест-, ) . 

вует слишком мало-Подлинно функциональных созвучий, энгармо-

снически совпадающих с малым уменьшенным септаккордом. Ка­

кую-то роль могут сыграть, например, <Цtьтерированный септаккорд 
VП_ступени с повышенной терцией.в мажоре или он же с квартой в 
миноре, которые совпадут по структуре с квинтсекстаккордом мало­

го уменьшенного созвучия. Так, си - ре-диез - фа - л.я~6е.моль. в до 
.мtiжоре энгармонически может заменить созвучие до-бемоль - .ми-
6е.моль - фа - ля-бемоль в ми-бемоль мажоре или А(и-бе.моль .мино­
ре: 
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Естественно, что альтерированный септаккорд Vll7 можно рассмат­
ривать и в рамках побочных тональностей от исходной; в результате 
чего круг соединяемых таким образом тональностей существенно 
расinирится. И все-таки энгармонические плагальные модуляции 
почти. не воспринимаются как функционально ·обоснованные и ско­
рее напоминают эллиптическое или мелодика-гармоническое моду­

лирование, о которых мы говорили в. предыдущей главе. Во всяком 
слущ1е, щирокое их применение в учебных работах не ·об яз ат е­
л ь н о, тем более что в практике они находят весьма ограничеnное 
использование. 

Задан и я: 
1-. Гармонцзовать мелодии с в~еденисм плагального отклонения и 

плагальных модуляций: 
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Сб.: Алексеев: 354 - 369. 
Берков, Степанов: 126 - 135. 
Мясоедо:J;J: 156, 159,.165, 167, 168, 169. 

11 • 

2. На фортепиано играть отклонения через субдоминантовые ак­
корды в родственные то1;1альности к данной (до 3 - 4 ключевых зна-
ков). · · · 

3. Играть схемы плагаль·ных модуляций на 1 - 4 ключевых знака 
через разные общие трезвучия и с различными nлаrальными каден­
ционными оборотами. 

4. Играть в виде тональной секвенции следующие последователь-
ности: 

231 

5. Сделать гармонический анализ следующих сочинений, обра-
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щая особое внимание на черты плагальных отклонений и модуля-

ций: " 
. Скр~бин. Четыре прел10дии, соч. З l, №4: 

Рахманинов. Романсы "О н~, молю, не уходИ", "Проходит все". 
Дебк>сси. Романс "Сентиментальный пейзаж". . , 

S. Свободное хроматическое разрешение 
плагальных септаккордов 

(малого минорного и м~лого ум·еньШенного). 

Такое разрешение фактически относится к области хроматиче­
ской-терцовой илИ эллиптической гармонии, где не действуют функ­
ционально-векторные связи созвучий~ Однако мы упомянем эти пе­
реходы и в системе плагальной гармонии, так как в них очень четко 

различим общий плагальный колорит. Это происходит оттого, ·что и 
малый минорный, и особенно малый уменьщенный септаккорды 
средний музыкантский слух привык отождествлять с гармонической 
функцией 11 ступени. Свободный хроматИческий переход этих со­
звучий как бы не в свои строи все равно воспринимается как элемент 
плагальной логики" но выходящей на уров~нь свободной хроматики: 

• 
232 Вагнер. Тристаи и Изольда 

Любое звучание малого минорного или малого уменьшенного сеп­
так1:<орда в тех или иных обращениях можно перевестu в Любое трез­
вучие: 
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6. Плагальный эллипсис 

Под плагальным эллипсисом мы бvдем понимать соединения пла­
:га.Льных септаккордов~ выполняющи~ функцию Il7 и относящихся к 
~разным тональностям. Данное средство является одним из состав­

.:ных компонентов системы эллиптической гармонии. Одновременно 
'-оно ярко высвечивает ~ачества плагальности; так же к~к· мажоро­
;минорный эллипсис - качества автентичностИ. Поэтому соедцнениЯ 
,малых минорных и малых уменьшенных септаккордов в разных ин­

i:тервальных соотношени~х будут весьма уместно выглядеть вкупе с 
;другими типично плагальными факторами гармонического языка, 

·Большинство таких соединений технически очень удобно, почти по­
.всюду можно применить плавное хроматическое голосоведение. Но 
~вполне возможны и более свободные связи, допускающие скачки, 

{ходы на хроматические интервалы: 

(234 
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Плагальный эллипсис - остро современное средство гармониче­
скою развития; и далеко н'е вес его ресурсы р красочно-Jмоциональ­
ны:е возможности нашли отражение ·в композиторской практике. 

Поле деятельности для эстетического воспитания слуха студентов в 
русле нетрадиционного, ярко индивидуализированного гармониче-, 

скоrо восприят11~ здесь очень широко. 
Задан и я: 
1. Гармонизовать следующие мелодии с применением плагального 

эллипсиса: 

235 
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2. Сочинить прелюдию, где бы нашли отражение средства пла­
гальной гармонии, в том числе и плагальный эллиnсис. 

3. Проанализировать следующие сочиненИя: 
Скрябин. Две прелюдии, соч. 27, Nol. 
Рахманинов. Всенощная, №4. 

7. Псевдоплагальные обороты 

Существует целая группа гармонических последовательностей, 
которые можно назвать псевдоwrагальными. Они производят впе­
чатление именно плагальных (субдом1:1нантовых), будучи при этом 
формально автентическими. В основе . подобного эффекта лежит 
полигармоническая природа псевдоплагальных отношений, и более 
всего то· обстоятелы:;тво, что басовая линия дает типиЧно субдоми- · 
пантовое разрешение IV Или VI ступени в 1, тогда как верхний этаж 
аккорда содержит звуки доминантовой функции. · 

Среди псевдоплагалоных оборотов следует отмстить разрешеНие 
D2 непосредственно в тоническое трезвучие, когда IV ступень басо­
вого голоса сЛедует в 1. Оно довольно часто применяется в музыке 
Баха (хоралы, речитативы), встречается в творчестве Бородина, как 

выражение национального колорита: 

236 . И.С.Бах. Страсти по Матфею 

... - . " • 11-- ;;. 
~ 

~ ~ 

J 
,. ...... v. ...- ( 

• 
"4-. ~ 

О1 -. ~ , 

1 
т 

/ ·к псевдоплагальн·ому типу относится разрешение VI143 в тониче-
ское трезвучие, а также специфическое разрешен:ие зuаменитой 
"рахманиновской гармонии" <Vll43 с квартой вместо терции в мино-
ре): . . . 
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Рахман.ин.ов. О нет, ·молю, н.е у~оди! 
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Со" AUe9"o 
rrt./ 

не ------ au !· . о нет, мо - лю, 

р f .·'-

'Б!V' 
В п~еднем случае, у Рахманинова, момент плагалЬности этого 

. разрешения значительно усилен тем, что терцкварtаккорд VII сту­

. пени с квартой представляет собой, по сути, энгармонический вид 
- малого уменьшенного септак'корда (сравним: соль - си-бемоль - до-
диез - фа и соль - си-бемоль - ре-бемоль - фа). То есть здесь одновре­

. менно выполняется свОбодное х"Роматичес~ое разрешение этого ма-" 
Гального септаккорда. Интересно, что разрешение "рахманиновской 

" гармонии" в рамансе "О нет, молю, не уходи'' (в его завершении) со­
:· седствует·с большетерцовым плагальным эллипсис.ом, которым эта 
L гармония вводится; таким образом, композитор обнажает глубокие 
' корни своего гармоническогО мышления, насквозь пропитанные 
r плагальностью. · 
~ Укажем еще один эффект, близкий к плагальности. Это хорошо 
! нам известная по класс:Ическому мажора-минору последователь­
\ ность DD - 11 с дезальтерадиями. Конечно, здесь действуют силы 
\ внутрифункци~н~ыiой перео.краски гармонии, но тем не мене~ раз­
~личим плагальныи оттенок этого перехода. Во-первых, малыи ма­
~ :жорный иЛи уменьшенный септаккорды, представляющие собой со­
~ ~вучия двойной доминанты, переходят в малыif уменьшенный и.ли 
!iмалый минорный, символизирующие субдоминантовость и отраЖ:а­
~-ющие ход по схеме D - S - Т; во-вторых, аккорды DD все-таки име­
~ют и долю доминантовости в своем. звуковом составе, что еще более 
i:укрепляет плагальные черты соединения их с ч11:стой субдоминантой 
i' . . 
~ 
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11 ступени. Пассивные нисходящие дсзальтерации усиливают эф­
фект плагальности с третьей стороны: 

~ 
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Уnражнс1;ш1 по теме "Плагальная гармо11ш1': должны носит~ тпор~,~еский характер. 
Наиболее дсйствсшюй формой их может стать сочине1;ие студентами прелюдий с 
широким использощ1ш1см плагалы1ых отношений. Пес письменные работы д<\'!жны 

постоянно о3вучиваться, целесообразны поиски nари:штов 1-армонизации па инстру­
менте. Только в этих случаях могут бtпь ·выработаны стоi"iкие слуховые навыки и 
осознанное эстетичесхое от1юwеш1е к данной раз1юu1щ11осп1 гарм0ш111. Следует ПО" 

мни.ть, что плагалыюсть даст массу с11сциф11•1сских ;Juристических возможностей для 

поиска ярко индИвидуiлыюго rapMOШl'ICCKOl'O 11зыка. Особо стоит пр11встствовать со-
четание ruiаrалыюй гармонии с 1шц1ю11алы1ым мелосом. 

3 ад ан и я:.\ 

" 
1. Гармою~зовать мелодии с испол1,зованием всех разновидностей 

плагальной гармонии: 

239 

J.J 1 tJ 

Dlr Gtl r. J 1 

ffl 1 11 

218 



$с F2 r2 1 tJ r { 1J>I J tr. oJ ~Г 1 
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ф ~ г 'r r 1 rJ r ~ r 1 ° 1, 
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Сб~: Аренский: 545 - 550. 
Берко11, Степано11: 136 - 145. 
Мясоедов: 183, 184, 195, 197, 200. 

2. Играть на форТепиано в виде тональных секвенций по квинто­
вому кругу следующие последовательности: 

240 

3. Сочинить прелюдию с прнменением плагальных оборотов. 
4. Имnровизировать музыкальные построения с плагальным эл­

липсисом. 

5. Сделать гармонический анализ еле.Дующих сочинений, выявляя -
в них черты плагальной гармонии: 

Гречанинов. Хор "Колыбельная". 
Пуленк. Романс "Се". 
Чайlµ,вский. Ариозо Лизы <VI картина) из оперы "Пиковая дама" 
("Уж полночь близится"). 



V. ХРОМАТИЧЕСКАЯ ТЕРЦОВАЯ ГАРМОЦИЯ 

Историческн появ~ение этого стиля* сопут~;твовало .Формирова­
:нию натурально-ладовой гармонии, с той только разницей, что хро­
;матические сопоставления аккордов применялись в XIII-XV веках 
:Гораздо реже ·диатонических. Но со второй половины XVI века; и 
;особенно в жанре итальянского мадригала (Вилларт, ван Роре, Ви­
>чентино, Маренцио, Джезуальдо, Монтеверди и др.), хром:атичеекая 
: гармония становится все более распространенной, достигая у неко­
торых композиторов (например, у Джезуальдо) искЛючительно пол-

~~ . . . 
f ного развития. · 
" В XVII и XVIII веках, ьтмеченных господством функциональной 
[,мажора-минорной системы, ин.терес к свободн.ой хроматнк~ отошел 
[:на задний план и стал возрождаться снова только в. произведениях 
WоМантиков. Такие явления, как "шубертова шестая", терЦовые ер­
/Поставления трезвучий у Шопена и Листа, ·развитый эллиптический 
·;ргиль Вагнера, красочрая гармония Глин'ки, Бор()дИна, Мусоргскоtо, 
.!Римского-Корсакова, не говоря уже 'о более ПоЗдних завоеваниях 
iдебюсси, Скрябина, Малера, ·Р.Штрауса, -Рахманинова и .tq>yfиx 
~.композиторов конца XIX - начала ХХ века, как раз и свидетельству-
{ют о новом расцвете хроматической аккордовой системы. ' 
~; Таким, образом, хроматический терцовый стиль гармонии имеет 
!;весьма богатое представительство в реальной композиторской прак­
Втнке, проходя сквозной нитью через всю ис;rорию евроnейской мRо­
(:tоголосной музыки. Необходимо лишь иметь в виду, Что в чистом 
Нкристаллическн рафинированном виде-хроматиъ~еская гармония не­
ttтипична ни для. одного автора. ·и даже обильно хроматизированные 
t~места некоторых сочинений (например, мадригалы Джезуальдо 
H"Moro, lasso", "Merc!"> представляют собей лишь отдельные эпизоды 
~r v · • · 

~;этих сочинении, существующие наряду с исnо,11,зованием натураль-

~но-ладовых, а у более поздних 1<0мпозиторов - тонально-функцио-
~ральных фрагментов. . 1 

, 

~:. Тем не менее в учебном процессе _хроматический терцовый стиль 
~.J~ожно изучать в более насыщенном виде, хотя аккордовые последа-* . - -
J:c • Многие особешrости хромап1ческой терцовой rармошш рассматривались в тра­
#)~иционно~ учебном курсе с иных методологи•rескнх посылок: как проявление сис'J'е­
;~мы параллельного, од11оимен11ого, однотерцооого мажоро-юшора и мшюро-мажора 

~
, ;(·н. ·апример, у' Т .. Мюллера), особ. ых хр0ма.ти•1е~ких медиант (ll.Беркоо), так называе­
:Мой системы внетональных гармоний <Вальтер К11сй11). Упомянутые-подходы к этим 
rсвоеобразным linщ:нням музыки'кажутся нам излишвс услож11~1111ымн , и мы предла­
.\щем боле«; естественную, хорошо соответствующую композиторской практике трак-
<rовку. . '. , 

~ -
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вательности гармонических задач могут включать созвучия и хро­
матическоrо, и диат-онического отношения (как это чаще всеrо быва­
ет в реальной музыке). Степень насыщенности учебной задачи хро­
матикой может быть индивидуально дозИрованной; но чем больше 
хроматики - тем сложнее и непривычнее звучание, тем больше ощу­
щение ладовой неустойчивости, даже хаотичности аккордовых по­
следований .. Связать целое В таких случаях МОЖНО ТОЛЬКО ЛОГИЧНО 
продуманной системой локальных фразировочных акцентов, выра­
женных ярко и недвусмысленно. Повышается и роль тотальных кон­
структивно-организующих устоев и тяготений. 

Технологически хроматическая терцовая гармония покоится на 
тех же исходных принципах, что и натурально-ладова·я. Отличие -
лишь в используемом звукоряде. Если натурально-ладовый стиль 
допускает свободную связь 6 (реже 7) трезвучий диатоники, то хро­
матиче-ский тип дает возмо)_Кность свободноrо соединения всех 24 
трезвучий (мажорных и М'Инорных), встречающихся на ступенях 

хроматическоrо звукоряда в его теперешнем т~мперированном виде. 
Подчеркнем, что хроматическая гамма наиболее полно выявляет 

звуковые ресурсЫ европейской профессиональной музыки. В сверну­
том виде она кцк бы содержит в себе даже все транспозиции диато­
ническоrо звукоряда! Поэтому если составить полную таблицу соче­
таний исх9дноrо мажорноrо и исходноrо минорного трезвучий с 23 . 
другими трезвучиями <ни септ, ни нонаккорды в системе терцовой 

хроматической гармонии рассматриваться не будут - мы относим эти 
средства к эллиптической гармонии), то часть этих сочетаний совпа­
дает с сугубо диатоническими последованиями: 

Таблица 3 

C-dur 
с Cis cis D d Es es 
х х х д д _х х -

Е е F / Fis /is G J! 

·.~ х д д х х х· д д 

As· as А а в ь н h 
х х х д д х х х 

· c-tnoll 
с Des cis D d Es es 
х д х х д д х 

Е е F / Pis /is G R 

х х д д х х х д 

As as А а ·в ь н h 
д х х х д д х х 

Примечание: д - диатоню1еский тип, х -'хроматический тип. 
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Условимся под хроматическими оборотами подразумевать толь­
ко те, что невозможны при чисто диатонических отношениях, т.е. в 

·тех_ случаях, когда два аккорда не входят в общую диатоническ:ую 
,шкалу. 

: •. Итак, хроматический стиль допускает в принu.ипе сочетание лю­
~бых далеких (с точки зрения диатоники) аккордов, но в реальной 
! практике гармонизации могут возникнуть много трудностей, неу-
; добств, весьма непривычных звучаний, связанных с голосоведением, 
! удвоением тонов, расположением сочленяемых трезвучий. Дело в 
i том, что интонационные, слухов.ьiе, "настроечные" навыки боль-
f шинства музыкантов и слушателей изначально складываются на ба-
! Зе простых и "естественных" музыкальных отношений, диктуемых 
i'диатоникой, · мажоро-минорной системой, некоторыми ~ругими ла­
~!дами и звукорядами народной или профессиональной муз.ыки. Упор­
~J.Iая и целенаправленная работа с хроматикой в наших учебных за-· 
t:ведениях, как правило, не ведется. Кроме того, при ограничении 
tструктурной стороны аккордики только мажоро-минорными трезву-:. 
f,~иями свободное раскрепощенное голосоведенле (с использованием 
t::в линиях люб~х хроматизирован~ых. __ и малоудобных дЛЯ интониро­
t;вания интервалов) встуriит в противоречие с гармонической слухо­
f!вой настройкой, ориентированной на ограниченный круг Привыч­
f.:ных звучаний (малые и большие терции и сексты, чистые кварты и. 
:;квинты, чист~е· октавы, формирующие обли~ . мажоро-минорньiх 
[~трезвучий). Проследим, например, линию среднего tолоса в отрывке 
~:~з прелюдни Дебюсси "Генерал Лавин"': 
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~·· 
11 

~-

1.· 
1;. При исполнении. на фортепиано в контексте фактуры •она сама по 
l~ебе не будет слишком _заметн11, так как слуховое J1оспри~тие нахо­
~дится во власти неожиданных смен целостнц:х трезвучии. Но если 
~бы эту лннию поручи~ь интонировать голосу-певцц или даже сольно­
]·1.t:у инструменту, то возникнут серьезные слуховые барьеры. Линия 
~-Причудливо изломана, изобилует непривычными интервалами, и 
~ кажДый следующнй интервальный шаг вступает в проrиворечие со 
~- . 
:;· 
·';,. 223 



- . . 2 
строем предыдущего трезвучия. Так, ход к с 1противсреЧит предше-
ствующему трезвучию Ces'-dur, интонация h - . des в переходе от 
.соль-мажорного трезвучия к трезвучию b-moll резко отrалкивает 
сам соль-мажорный строй. Единственный способ освоить такую по­
следовательность звуков состоит только в вызубривании этой мудре­
ной мелодической фигуры и в дальнейшем механически-полию­

нальном ее воспроизведении, намереJ:Iно уводящем от целос;тного 

гармонического слышания трезвучий. 

Уже первые опыты" хроматическо~ гармонии композиторов XIII­
XIV веков показыва.ют интуитивные поиски в преодоленни этих ин­
тонационно-"настроечных" трудностей. Наиболее систематично 

. приемы хроматической связи гармоний сложились в творЧ"естве 
итальянских композитоР9в-мадригалистов конца XVI века; и осо­
бенно в музыке Кар.Ло Джезуальдо ди' Веноза. У Джезуальдо можно 
встретить практически все разновидности хроматических отноше­

ний, кqторые зафиксированы в таблИце 3, не считая обильного при-
. менения им уменьшенных и увеличенных трезвучий, многих видов 
септаккордов и нонаккордов, полИ'гармоний. Но чтобы смягчить не­
привычную для традиционного слуха резкость хроматических свя­

зей и максимально·сблизить для гармонического восприятия самые 
далекие по сравнению с диаТоникой сочетания, Джезуальдо почти 
повсеместно Использует в этих сЛучаях особые прием~ голосоведе;,; 
ния. 

Рассмотрим два главных принципа иитоиациотю-голосоведенче­
ской связи хроматических аккордов, которые применяет Джезуаль­

до; а ~а ним и многие друmе авторы ero времени и совсем других 
эпох. Это: · 

1) строгопараллельное голосоведение; 
2) хр0матическое противодвижение голосов•. 
Основу принципа строгопаршutелыюго голосоведения. в соедине­

нии двух далеких аккордов составляет дви,жение пары <реже - тр0й­
ки) голосов совершенно одинаковыми интервалами или созвучиями 

(например; только малыми1 только большими терциями или деци­
мами, только мажорными секстаккордами). Чаще при этом голоса, 

образующие строгопараллельное голо-соведение, движутся на интер­
вал малой секунды. или увеличенной примы (т.е. на полутон~, что 

QОЧТИ несомненно дает ХромаТИЧССКИЙ оборот: . . 

• · Оба названных принципа выявлены и описаны на примере мадригальной музыки 
Джезуальдо Н.Казарян (0 принципах хроматической гармонии Джезуальдо //Исто­
рико-теоретические вопросы запад1юеuроr1сйскоr1 музыки. М" 197 8). Соединени11 со­
звучий, в которых действуют эти прющипы, мы .именуем "джезуальдо,ыми";'в честь 
их первооткрывателя. 
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/ Джезуш~ьдо. "Moro lasso" . -
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;за~етно реже встречается строгопараллельное движение голосов на 
'более шиРQкий интервал: 

Джезуш~ьдо. "Апсоr" 
243 

" . 
:~ Смысл этого приема к.ак средства объединения, свяЗи; можно по-
~~снить двояко. Во-riервых, интонационное скольжение rолоса НЗ· 
:полутон не составляет большого труда для развитого музыкального 
i9Jyxa при любом строе предыдущего аккорда. Скольжение же двух 
~или трех rолосов одинаковыми интервалами рождает соrлаёован­
[ность, симметрию, подобие· и закономернОсть в сочетании линий. 
fРстается СтабиЛьной и одинаково окрашенной вертикальная интер- . 
t,алика получающихся созвучий. Все это помогает уловить логику и 
;У.порядоченность· в двиЖении линий, стабильность Гармонических 
;QТношениЙ> по. вертикали, интонационно-тематическое единство 
[Партий. Во-вторых, как М:J:il видели, и в натурально-ладовом стиле 
1qrромное место.занимают парале,л.льные ходы голосов, но в диатони­
~kе строгопараллельное движение (особенно терциями, секстами, де­
~~мами) вовсе необязательно, а зачастую и невозможно, так как со-
1., 
[седине терции и сексты чаще нестрогопараллельны (образуют по-
~J:,ледовательность малая - большая или, наQ(Sорот большая - мала.11).' 
~Полутоновые же сопряжения строгопараллельных терций и сексТ в 
[Циатонике вообще и с к л ю ч е н ы. Следовательно, именнQ строrо­
;:Параллельное го.Лосоведение наиболее с п е ц и ф и ч н о дл.~i хрома­
!,'rических соотношений созвучий и именно для них. 
i , Принцип хроматичесlliого противодвиже11ия голосов основан на 
:rом, что в одной Из пар Голосов осуществляется противоположное 
:движеt1ие линий на один и тот же интеj)вал (почтИ всегда на пол-

: 8. Захаз 5059 - 225 



утон). В резУ'льтате Голоса _либо сИмметрично сходятся, либо расхо­
дятся, являясь базой для хроматической связи аккордов: 

Хиндемиm. Хор ~·лебедь" 

244 

Упорядочивающее действие этого приема заключается в интона­
ционно удооных блнжайших ходах голосов, а также в поДОбии, сим:.. 
метричности мелодико~интона_цИонных движений (одно и~ них яв­
ляется как бы обращением ·дpyrom). Вспомним также, сколь велика 

) . . . 
роль противоположных ходов и противодвижении в натурально-ла-

. довой гармонии - и стаt1ет понятным значение хроматического про­

тиводвижения. 

На протяжении многоэлементного хроматического оборота, 
вl{Jlючающего нecкoJП'liQ далеких аккордов подряд, связывающее 
Действие в .одной из пар или троек голосов может переходить к дру­
гой, как бы скользить по музыкальной ткани отрывка. Кроме тоrо, 
строrопараллелъ_ное голосоведение и хроматическое противодвиже­

ние голосов могут сочетаться в пределах одного соединения: 

245 Джезусиtьдо. "!о parto" 

Если теперь составить схемы сопряжения исходного маЖорноrо и 

исходного минорного трезвучий со всеми другими трезвучиями пол­

ной хроматической гаммы, то можно видеть, что почти во всех (и 
.особенно чисто хроматических) оборотах возможны и наиболее ло-' 
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Как вщно, подавляющее .большинство хроматИ:ческих соедине­
ний - джезуальдовы или могут быть пеIJеведены в джезуальдовы. 
Особенно естественно джезуал.ьдовы соединения образуются при 
терцовых и .тритоновых отношениях трезвучий (наиболее далеких, 
кстати, с точки зрения классической гармонии): Нужно .отметить, 
что и сам Джезуальдо предпочитает ·терцовые (особенно большетер­
цовЫе> связи хроматических аккордов. 

Кqнкретные у~:~ражнения в хроматической гармонии осложнены 

возможноСтью выбора еще большего количества вариантов гармони­
зации, нежели в натурально-ладовом _стиле. Представ~., что fеоб.­
ходим~ гармонизовать изолированныи интонационныи ход е - f. 
Звук е входит .аккордовым тоном в 6 трезвучий (считая только ма-· 
:жорные и минорн~): E-dur, e-moll, Л-dur, a-moll, C-dur, cis-moll. 
То же и со звуком Г, которЬl:й можно·представить в составе созвучий 

. F-dur, f-,,moll, B-dur, Ь-moll; Des-dur, a-moll. Та~им образом теоре- . 
тически возможны 36 (6 · 6) вариантов гармонизации этого мотива: 

-~ 
G- о) G- ~) (;. 

I 1 1 i1!~ ~ 1 иi ~@Q 1 . ~ 

2) с. ~) ~ е) 

~·i ~;са 1 ••. ! 1 ti ·:1 1 

.1 
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Н е все этil варианты одинаково удобны по голосоведению и: :эсте­
тически оовершенны. Например,' есть соединения, не выполнимые 
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без параллельньiх квинт (111 г,,IУ г.). Другие для удовлетворитель­
ного голосоведения требуют некоторых изменений в привычном уд­
воении тонов (V д, е; ·у1 д). В некоторых случаях для бо,льшей ор­
фографическ9й понятности ин~онаци~ных линий звук r стоит за-

. менят1> на eis или дажF звук е на fes • Среди данных 36 вариантов 
образуютс11 и диатонические последования (их 8). 

Знаменательно, что 26 соединений из 36 (72,2%> джезуальдовы, 
т.е. выполнены с помощью принципов строгопараллельного голосо­

ведения и хроматического противодвижения голосов. Из 10 "недже­
зуальдовых" соединений большая часть (4) относится к области диа­
тонических - в них эти принципы связи и не нужны. :Три невыпол­
нимы без· параллельных квинт и потому для нас малоактуальны и 
только три принадлежат типичной хроматнческой области: два из 
них образуются при малотерцовом соотношении· однозначных (ма- · 
жор-мажор, минор-минор) аккордов и одно (Vf е) "полуджезуальдо­
во"' так как в нем есть характерный хроматический ход, но только в 
одном из голосов при гармонически выдержанных остальных. 

Малотерцовое сое;fинение однозначных аккордов относится к об­
ласти исключений в сонме хроматических последовательностей. Оно 

· довольно удобно образуется и без джезуальдовых принципов (см. 1 е 
и VI г), хотя сам Джезуальдо даже для· ·этого сочетания нередко 

ищет способы ~рогопараллельно!fо голосоведен,ия (см; пример No 
245> .. 
Таким образом, выбор конкретного варианта гармщшзаЦии изо-

, лированного отрывка несколько затруднен из:-за большого числа 
примерно равнозначных решений. С другой стороны, количество хо­
роших вариантов существенно уменьшается для общего контекста 
гармонизуемого отрывка, так как при выбрашtом аккорде остается 

толь-ко 6 комбинаций следующего созвучия, а особенности располо­
жения и удвоения решенного меета накладывают некоторые запре­

ты на поиск дальнеИших шагов. Например, если в' нашем примере 
1 . . 

нота е бrдет гармонизована ми-мажорным трезвучием, то для связи 
с нотой f останутся пригодf!ЫМИ только 4 варианта (1 в - е ) ;·при ис­
ходном трезвучии C-dur такЖе ~варианта (V а - г), а при ми-минор­
ном· секстаккорде -2-З решения и то преимуiцественно в трехголос­
ном виде (11 а - 6>. 

Уже rовори;юсь, что насыщенная хромап1•1еская гармония трудна дпя слухового 

восприятия и осознания.Для иетрен•tрованноrо в этом. отношении слуха мала степень 
предсказуемости последов.11т1'1, что усjюжняет проЦесс эмоционального отклика. 
Большинство сочетанй~ непривычно и субъективнр. Они могут воспрш;иматься ка11: 
алогичные и хаоти·ческие (недаром многие страницы кристалыю чистой трезвучной 

музыки Дебюсси, Прокофьева, Онсггсра воспршш~~л•1сь в свое время как дерзкий 

230 



вызов "здравому смьiслу"). Столь же непривычны дли многих и хроматические мо­

менты мадригальной музыки конца XVI века. Тем не менее первые отрицательные эс­
тетические оценки не должны стать тормозом на пути слухового развити11 учащихс11. 

Вс11кий может на собственном опыте убедИтьси, что после многократного прослушива­

ни11, например, даже наиболее сложных по гармоническому изыку мадригалов Дже­
зуальдо или, скажем, "Танца девушек с лилия.ми" из прокофьевскоrо балета "Ромео и 

ДжульС:rта", вырабцтываетси новый ·слуховой навык, по:iвОлиющ~й далее 11ОСприни­
мать с~жие· краски этих сочинений сперва без6Qлезненно, за:тем с при11тность~ и, 
наконец, с полной естественностью, когда даже самые трудные когда-то такты кажут~ 

с~ такими же привычными, как страницы Моцарта. И уже невозможно себе предста­
вить ХОТ!/ бы ОДНУ измененную В сторону "благозвучия" ноту ЭТИХ пьес без Qщущае­

МЫХ серьезных эстетических искажений образно-тематического целого. 

Развитый же в хроматическом отношении слух воспринимает даже совершеннq. 

незнакомые сочинении этого стиля с интересом и благожелательностью: ведь в мозrу 

уже сформированы стереотипы самых разнообразных хроматических отношений и 

по11вление в контексте далеких, аккордовых связей столь же легко 0сознаетс11 таким 
слухом •(.предсказуемо им, как 1:1 звучание натурально-ладовых или функционально­

rармонических последоВательностей.' 
Еще раз подчеркнем, что в хроматической системе гармонии предельно обнажают­

с11 некоторые обш,елогические принципь\ аккордовой организации. Здесь особенно ак­

туально действие системы тотальных (конструктивных) И локальных (фразировоч­
ных) тиготений, подчеркиваемых метром, ритмом, фактурой, артикул11цией и други-

J • • . 
ми средствами выразительности, ибо тяго1·ения функционально-гармонические, вер-

ные дли мажора-минорной музь,ки, не ~1ме!ОТ тут почвы. 

Ясно, что работа над гармон~1зацней мслодшi в хроматическом терцовом стиле 

должна вестись·в тесном контакте с фразиропоч1(ым и .~t~стрбритмическим осознанием 
·студентами музыкального целого~ Важно осм.ыс.11енное проигрывание.решенных мест, 
постоинный слуховой контроль за гармоническими и rолосоведенческими особенно­

ст11ми. Этот контроль одновреме~но способствует оосш1танию новых слуховЫх навы­
ков. 

Тот или иной выбор созвучий может быть (а в тпорческой практике д о л ж е н 

быть) скорреkтирован цельностью и логико-эмоциональной убедительноётью линий 
отдельных. голосов. Во всиком случае, просчетом решении (как, впрочем, и во всех 

других стилях) бJ;дут хаотичность, нецеленаправленность мелодического движени11 в 

голосе или статична11 надоедливость его. Работа с партиями, оттачивание· с;>тдельных 

участков линий хорошо дополнят осознанное фразирооочное р;~звитие музык·и. В этом 

ключе будет действовать прием секаенцироаа11ия хроматических оборот9в, повт~ре­

нии понравившихси сочет;ший: многократное использование одних и тех же отноше­

; ний в рамках одной.задачи или одной пьесы создаст эффект те~1атической важно­
.,сти и значительности используемых сложны)'( средств. " 

Приведем пример гармонизации мелодии, выполне1i11ый с учетом вышеизложен­

ных принципов и '"'ожеланий: 
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Беркоd и Степанов. №203 
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Задания: 
1. Гармониз()вать следующие мслодиИ: · . 

247 . 
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Сб.: Мясоедов: 242, 244, 245. 
Берков, Степанов: 200, 201, 204, 207. 

2. Сочинить прелюдию с использованием хроматических сопо­
ставлений трезвучий. Играть имnровизаци~ в таком же плане. 

3. Проанализировать гармонические средства следующих сочине­
ний, обращая внимание 1-1а в11д- взаимосвязи (диатонический, хрома­
тический) между аккордами и использование принципов rолосове­

денческой связи:· 

Джезуальдо: мадригалы "Moro, lasso", "Dolcissima mia vita". 
Прокофьев: тавот· из "Клас;сИ:ческой" симфонии, "Танец девушек с 

лилиями" из баЛета "Ромео и Джульетта". · 
Тищенко. Пятая соната: Интермеццо. 



VI. ЭЛЛИПТИЧЕСКАЯ ГАРМОНИЯ 

Гармоническую систему, основу которой составляет соче:гание 
мноrообразных септ- и нонаккордов в условиях полной хроматики, 
мы называем условным термином эJULunmuчecкaя гармония. Вспом­
ним, что свободное сопоставле'ние септаккордов рождалось в резуль­
тате пропуска их разрешений. Развитая же система подобных сопря-

, жений уже не опирается на идею пропуска, в ней важны эти новые 
мноrообразные соотношения созвучий. Тем не менее из-за отсутст­
вия лучшеrо слова, срхраним за этой системой название "эллип:ги-
ческая". , 

Итак, преобладающий звукоряд в элщштической гармонии - хро­
матика, хотя и сочетание диатонических септаккордов (а также,но­

наккордов) следует включать в это общее направление. Связь ак­
кордов здесь свободно-Диффузная, что роднит процессы соединения 
созвучий с натурально-ладовой и терцовой хроматической гармони-
11ми. Отл'ичие - в применении преимущественно септ-аккордов в их 
хроматической разновидности. 

Как мы помним, диатоника располагает только четырьмя видами 
септаккордов, возможны неско.ilько диатонических нонаккордов. В 
эл.липтической гармонии структурные рамки аккордов значиrельно 
расщиряются. Прежде всего· вводятся септаккорды, построенные по 
малым и оольши'м терциям, но отсутствуЮщис в рамках д~:штоники. 
Это,.: у:Мепьшеппый, большой .мип,ор//ый и увеличе1111ый септаккор­
ды. 

В муЗЬ1ке поздних романтиков <Ваrнер, Лист, Вольф, Малер, 
Скрябин) в круг действия эллиптической гармонии попадают сеп­
таккорды с уменьшенной терцией,' специфические септаккорДы с, 
секстовыми тонами, аЛI~терированные нонаккорды: 

24~ Скрябин. Сатшtическая поэма 
яеее9r-~' ь t: . 
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Не будем усложнять задачу° учащихся, помня, что они только что 
прикоснулись к изучению средств гармонического языка, и ограни­

чимся рассмотрением соединений между--еобой семи тращщионных 
видов септаккордов. Даже при таком отборе образуется огромное 
число (более 500) различных по комбинации и интервальному соот­
ноiuению сочетаний аккордов. Это целое· море достаточно свежих, 
интеl?есных гармони'ческих средств, многие из которых, может быть, 
никогда и не попадали в поле зрения ученых-теоретиков, не учтены 

Ими, другими же, может быть, никогда не пользовался на один ком­
позитор. 

в то же время эллиптическая гармония обладает образнсrвырази­
тел·ьными чертами, которые нельзя заменить ни одной другой систе­
мой. Это, например, создание напряженного, драматического тонуса 
в манере Вольфа или М3лера; воплоЩение неустойчивых, двойст­
·венных психологических состояний в "Трист<~не и Изольде" Вагнера, 
финале "Снегурочц1" Римского-Корсакощ1; создание фантастиче­
ского колорита в "аккордах оцепенения" из "Руслана и ЛюдмИлы" 
Глинки или во. второй картине "Садко" Римского-Корсакова; бо~<а­
:гые, роскошно инкрустированные звучания, свойственные джазу. 

При всем огромном количестве конкретных сочетаний септаккор­

дов их все же можно классифицировать. Такая кл'ассификация 
включает в· себя указание на структуру используемых септаккордЬв 

. И на ИНТервальнуЮ СВЯЗ/;> ИХ дримарных ТОНОВ, По-:>'l'ИМ параметрам. 
образуется 49 (7. 7) групп соотношений, в каЖдой из которЫх МО){<~ 
но выделить от 2 - 3 (длЯ уменьшенного септаккорда) до 11 ~ 12 ин­
тервальных вариантов соединения. 

Например, возьмем• один из самых распростран~нных видов эл­

липтической гармонии - соед11нен11е малых мажорных септаккордов. 

Так как структура созвучий з.десь одна и та же, то.порядок следова­
ния аккордов какой угодно. С данным созвучием может соединиться 
любое аналогичное, построенное нj всех оставшихся 11 звуках хро­
матической гаммьi. ТакИм образом, в этой группе будет 11 вар~ан­
тов соединени~, каждый из которых по-разному будет. преДставлять 
идею сопоставления двух "доминан<rсептаккордов". Эти варианты 
·могут получИть на·звание интерващ,ных соотношений: малосекундо­
вый, большесекундовый, малотерцовый, большетерцовый, кварто­
вый и тритоновый эллипсис (интервалы шир.е увеличенной кварт1'1/ 
удобнее свести к их обращениям, поскол1,ку соотношение на квинту 
вверх подобно соотношению на кварту вниз и т.д.). 

Такие Же) 1 вариантов буду.т иметь прочие группы с одноименны­
ми септаккордами (малый минорный - малый минорный, большой· 
минорный - большой.минорный 11 т.д.>, Исключение составит умень.-
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шенный септаккорд; имеющий только З тональные позиции (осталь­
ные совпадут с обращениями первых трех). Для случая "уменьшен­

ный - умецьwенный" имеем два варианта: сдвиг на ~алую и на ооль­
шую секунду вверх или nниз. 

Группы 1': разноименными септаккордами будут иметь 12 вариан­
тов соотношения, так как появится сочетание сеЦтаккордов на об­
щем примарном тоне. Здесь существенна разница в порядке следова­

. - ния созвучий: одно дело "малый уменьшенный.~ малый мажорный" 
и совсем другое "малый мажорный - малый уменьшенный". 
Применяя то илИ иное последование септаккордов, следует по­

мнить об их различной образно.:-эмоциональной окраске. Качества 
септаккордов, возможных в диатонике, мы уже рассматривали. Но­
вые их разновидности: уменьшенный, большой минорный и увели­
ченный - обладают повышенной напряженностью. Они резко диссо- · 
нантны, мрачноваты и пасмурны. Однако стилистическое разграни­
чение их использования идет несколько в другой плоскости. Сложи­
лись две ветви эллиптической гармони:и, различающиеся эпохой, 

направлением, кругом созвучий. Од1-tа из них - классический м:ажо-
. ро-минорный эллипсис, применявшийся интенсивно в музыке. 

XVIIl-:XIX столетий; Для него характерно использование в основном 
трех видов септаккордов:. малого. мажорного, уменьшенного и мало­

го уменьш~;:нного {причем малый уменьшенный в ::тлиптических 

связях применялся весьма редко, например в знаменитом "Тристан­

аккорде"). Вторая ветвь сложилас1> в ХХ веке. Это эстрадно..:джазо-
. ва.!J гармония в 'ее развитых изощрснно-профсссионализованных об­
разцах•. Здесь основу составляют в бол1,шсй мере аккорд~,1, почти не 
затрагиваемые классической музыкой: малый минорный, большой 
мажорный, большой минорный и увеличенный. Это нс значит, что 
три других септаккорда вообще не применяются в джа.зовой музыt«е, 
_но роль их в ней уже нс столь универсальна. Если же говорить одру­

гих направлениях музыкn ХХ века (в трад1щионнt>IХ серьезных жан­
рах), то можно заметить широкое употребление в эллиптических со­
отношениях всех видов септаккордов (и, конечно же, нонаккордов и 

более сложных гармонических новообразований)~ · 
В курсе Гармонии учащимся представляется возмо~ность само­

стоятельно применять средства эллицтичсской системы, причем в 

двух ее стилистических разноющностях: в классическом плане, за­

трагивая в основном звучание само.го привычного созвучия - малого 

мажор~ого септаккорда, и в джазовом" сосдиняs1 между собой боль­
шие септаккорды и красиво, мягко звучащий м~1лый ·минорный. Ра-

* Особенностям •• зако1юмср11осl'ям дж~1зо11ой гnрмо11ю1 посш1щс11::t с·nецналы1ая 
глава. 
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эумеется, работа эта творЧеская, вариантов гармонизации огромное 
множество и конкретн~е выборы не подлежат критике, хотя у каж­
дотс учащегося. и у педагога могут сложиться свои симпатии в этой 

области. Не стоит совсем выключать ·из сферы действия трезвучия и 
, . 

секстаккорды - какое-то их количество вполне возможно в музы-

каJiьной ткани упражнений. Но доза трезвучий не должна быть из:.. 
лиш~ей, иначе проявятся свойства хроматической терцовой гаф.t:о­
нии, которая уже осваивалась отдельно. Следует отметить также, 
что-свободное хроматическое соединенИе септаккордов звучит более 
·привычно и "естественно", нежели сочетание далеких трезвучий. 

Насыщенная структура и днссонантность септаккорда менее Проти­
воречат законам хромати'чсского интонирования и го.riосоведения~ 
Кроме того, эллиптическая гармония представлена в композитор-_ 
ской практике гораздо пространнее, нежели терцовая хроматиче-

екая. 

Техника связи любых комбинаций септаккордов мало чем отли­
чается от соединения хроматич_еских 'трсзвучий;'.Здеtь также весьма· 
распространены д:Ж.езуальдовы принципы ·голосрведения: хромати­

ческое противодвижсние голосов и строгопараллельное их движе­

ние. ,Причем в случае септаккордов практически невозможно найти 
такую их пару, где бы не.71ьзя было применить джезуальдовы соеди­
нения. Это легко понять, если учесть, что, комбинируя четырехзву­
чия в двснадцатизвучной среде, мы обязательно встретимся либо с 
ООЩИМН ТОНаМИ, либо С тонами, раСПОЛОЖеННЫМИ На блиЖаЙШИЙ ИН'­
тервал друг к другу. СлеДовnтсльно, джезуальдовы соедИнения в эл­

·липтической гармонИИ являются нс тол1,ко желательными, но и поч- . 
ти неизбежными. Коне,чно, плавные подвижки голосов не исчерпы­
вают всего разнообразия соединений хроматических· септаккордов. 
Вполне :Допустимы их связи со скачками. Джазовая гармония'не чу­
рается параллельного движения септимами, нонами, даже нетерцо-

выми комплексами: 

249 Э.Берли11. Поздний спектакль 
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В эллиптическом стиле гармонии роль локальных фразировоч­

ных, а также тотальных конструктивных устоев м·огут брать на себя 
любые виды септаккордов. Правда, ззвершающие качества обраще­
ний септаккорда несколько ниже, нежели их основных видов". Есте­

сТ~енно, что в· роли заключ11тсл1~ных созвучий могут выступИтъ бо­
лее простые аккорды (трезвуч1111 или даже отдельнь1е интервалы). 

Иногда же, напротив,.завершающес созвуi.ше являет"с.я самым слож­
ным из используемых в пьесе (как порой бы,вает в джазовых произ­

ведениях): это полигармонии 11 нетерцовыс комплексы. Необходимо 
отметить такЖе возможно.сть пр11менснш1 септаккордов с проnущеR­
нымИ-тонами <nропущенн_qй квинтой, пропущенной терцией). Эти 
созвучйя от,1ичаются более прозрачными, "акварельными", "воз­
душными" красками, и их можно ислол1;зовап, для создания слеци.:: 
фическоrо колорита. 

В мелодиях задач невозможно выs1вить. особых черт, которые ука­

зывали бы на непременное . введение :J,1л11птической гармонии. 
Единственн.ое условие ~ хроматически раз·витая интонационностъ -
является общим для хроматн•iеск~)f'О ~ер.цоного стиля, классического 
мажоро-минора и многих других с11стем. Следоватсл1,но, искомую 
гармонизацию задаст намерсн11с самого музыканта, ибо д:~же диато­

ническую ~еЛОДllЮ МОЖНО OKpaCllTI> 8 ЦRСТа :)ЛЛИЛТИЧеСКИХ СВЯЗей·, 
как эт._о с~елал Прокофьев в первой "мимолетности": 

250 
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. Некоторые осложнениsi могут всiзникну-~:-ь с нотацией. септаккор­
~-дов и их обращений, так как nри развитой хроматике постоЯнно 
:ожидается эффект энгармонической замены з·вуков как в мелоднче­
~ских линиях, так и в вертикальной nлоскостй.- Ну,жно приучать уча-
1щихся распознавать в необычной энгармонической записи знакомые 
~ - . 
~им соэвучия и самим широко пользоваться э~гармоническиу пред-

:. _ставлснием звуков с~пта~корда.- :Грк. созвучие es_ -fis- р-; cis ~оже.т 
~быть запr.сано как dts,7 ft$ - а - cts ~ил.и es·- ges -а - des , ил~ dzs -fts 
1'"-а -des . Любая из этих форм записи оqавляет за аккор~ом ;значе-. 
[ ние малоrо_уменьшенного, так как реальное звучание в темilериро­
f ванноi1 системе псрв.ично по отношению к нотации. Зато данные эн­
' гармонические варианты мщ·ут.позволить выправить интонацнон-
• ные линии отдельных голосов, упростят чтение нот. Варианты .запи­
:.си в эллиптической гармонии при отсутствии функционально-век-
f торных соподчинсний должны рассматриваться как равновозмож­
' МЫС (и в принципе нс подлежат. критике)·, если они облегчают чте­
'·ние нот и способствуют прояснению интонационных Линий голосов. 
::: . В работе с поиском лучших соединений септаккордов может по­
:.мочь интервальная таl?лица 111 Приложения, в которой последова­
. тельно и систематично помещены интервальные формулы всех тра­
:диционных септаккордов. Расположенные неда.Леко друг от друга, 
формул~ nоказывают, что ·конкретны·е расположения созвучий бу­

~дут, как правило, удобно и естественно соединяться друг с другом, 
·ибо в их структуре обязательно будут сходные элементы. Скажем, 
.малый мажорный септаккорд с Интервальной формулой 1 З 6 удобно 
свяжется с малым минорным ссптаккордом.;-7 З 5, малым минорным 
~квинтсекстакt..ордом 7 2 7, малым умснь'шснным квицтсекстаккор­
дом 7 2 6·, а также с болЬl.uим минорным септаккордом 7 4 4, боль-

, шим ма:Жорным !=Сптаккордом 7 4 5 и бол1,щим м;~жорным квинтсек­
. стаккордом 7 8 ~ (поДчеркЙванИе ц11фр, как мы помним, означает 
, выделение· опорного, примарного тона созвучий}. Это дИктуется 
. тем, что для всех указанных гармоний имеется общий интервал 
·квинта между нижни.мй голосами, персдвижк;t _же верхних не пред-
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ставляЬ труда. Этим перечнем, безусловно, возможность. плавной; 
связи созвучий далеко не исчерпывается, так как многие другие ин­
тервальные варианты, находящиеся по соседству с формулой 13 6 и 
имеющие первую цифру 7, 6, 8 или даже 5, 9, чаще всего без за труд-. 
нений дадут хорошее соединение с ней. 

ИнтервЗльную таблицу III можно использовать для импровиза­
ций в стиле эллиптической гармонии, тем более что малые и боль­
шие септаккорды в таблице р~зделены, символизируя тнпичное сти­
листическое разделение аккордов на классическую и джазово-эст­

радную линии. 

Зада ни я: 
, 1. Гармонизовать Мf;ЛОдии_в стиле эллиптической гармонии, на­

пример: 

Берков и Степшюв. № 239 ( И.Костина) 
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Сб.: Берков, Степанов: 236 - 254. 
Мясоедов: 247 - 250. · - · · 

Уч.: Мюллер 17 5 (2), 183, 295 (3-6). _ 
2. Сочинить прелюдию с применением эллиптических средств 

гармонии. Импровизировать музыкальные фрагменты с плавными 
соединениями хроматических септаккордов. 

3. Сделать гармонический анализ, установив структуру и вид со­
звучий, интервальное соотношение примарных тонов и характер го­

лосоведения в следующих сочинениях: 
-· Дебюсси.' Романсы "Размышл~ние", "Сердцу сладостно томленье" .. 

Малер. "Песни об-умерших детях", No 1. 
Скотr~ Хор "Баллада, рассказанная при свете свечи". 
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VII. ПОЛИГАРМОНИЯ 

Наложение в, одновременном звучании двух или нескольких со­
hЗвучий, ВПОЛНе определенных И СШ\fОсrОЯТСЛЬНЫХ В структурцом И 
iФункциональном ·отношениях, называется полигармонией. Пол­
:игармонический комплекс может включать от 4 до 8 - 1 О звуков и 
nри этом легко расслаИ:ваться на отдельные простые аккорды обычно 
терцовой структуры. С другой стороны, по;~игарм.ония образует из­
.iвестное едцнство составляющих ее элементов; целостный акуС'J:иче-

;ский комплекс. _ . 
·аолигармонию нужно отлИчать от многоЗвучной гармонии; в ко,-

;то~й расслоение на простые :составляющие или отсутствует, или 
~сил_ьно затруднено. Разница заключается и в том, что многозвучная 
i гармония - .детище только ХХ века (60-70-х гг.);, в то времЯ как пол-. 
r.'игармония·уже встречается в тnорчестве Гайдна, Моцарта; в муЗыке 
~предклассического периода и y'МJ-Iotиx композиторов ХIХстолетия.· 
· Наиболее распр0сrраненным тиriом полигармониц в КJlассической 
·музыке выступает м1югоголосное задержа·нис, когда на· раЗре~:пение 
·в одном-двух голосах накладываются долго длящиесsJзвуки предш'е-

,сrвующего аккорда: -

252 Бетхове11. Сил1фо11ия №3, ч.1 
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Эти "пролонгированные задержания" (по Ю.Н.Тюлину) в конце 
.концов вырастают в самостоятельно. используемые гармонические 

комплексы с ясно различимой функциощu1ьной цодоnле1(ой: 

253 БородU1i. Симфо11ия-№ 1, ч.1 

Принципы аккqрдовых наложений встречаются во всех бо~ее про­
стых системах гармонии: натурал1,но-ладовой, терцовой хроматиче­

-~ой, классическом мажоро-миноре: плагальной, эллиптическdй, 
новомодальной. Отличия касаются лишь.соотношений смешиваемых 
в полигармонии. средств. . , 

Наиболее специфичны условия полигармонии для классического 
мажоро-ми11ора. Здесь распространено несколько излюбленных ва­
риантов. Первый - звучание доминантсептаккорда (реже D9) на то­
ническом басу или тонической квинте, тесно связанное с практикой 
задержаний: 

254 Моцарт. Со11ата, К. № 533, ч.1/ 
. _...1< К< 
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vи/т · 
1 . 

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

255 \ Бетховен. Со11а~а № 8, ч.1 . / 

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

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

256 Григ. Люблю тебя 

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

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

j[/.D 

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

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

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

257 
Прокофьев. СарказJ..tы, ор. 17, № f 
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Терцооая хроматическая сис:те.ма располагает возмож~остью 
ролигармонич~ских сочетаний более далеких трезвучий хром;атиче­
;скоrо ряда. Находит применение в музыке ХХ столеrия: 

, . 
. > 

r.: 

~ 

258 Оиег.гер. Симфония № 5, ч.1 

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

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

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

259 Стравинский. Петрушка, "Ряженые" 

8- - -
~ 

-------, , ~ r 

- -, 

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

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

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

Приведем примеры гармонизации м~лодий с использованием пол­

игармонии: 

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

нием полигармонии: 

261 

<}~•! n1Ы r· t R 1~~· р J 

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

,., 

f\J i J rd. 

1 

f ьr, 
qg~r· Q --~вм r 1 rг.--3 

*•: r~r1c и1 r.~н щ r tr s 1 

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

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

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

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

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

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



V~II. ГАРМОНИЯ В ДЖАЗЕ 

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

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

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

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

Европейское влия11ие на джаз проявляется в следующих компо­
нентах: 

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

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

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

г) выраженнЫе черты мажора-минорной функциональности (то­
нальность, тональные функции Т, D, S, излюбленные функцио-
нальные последовательности); ~ 
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д) куплетно-вариационный принцип формообразования. 
Афро-iLмерикаиские корни можно видеть в следующих явлениях: 

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

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

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

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

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

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

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

в:ьщающихся музыкантов и комriозиторов,· насчитывает несколько 

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

/ 

1.Ладоnая основа джаза 

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

.. .. . . u \ \ 

мелодии строятся в развитои хроматике: 
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Т.Моюс 

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

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

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

263 Дж. Мак-Хьюг 

J 11 о 

Jj• 

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

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

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

265 Э.Семпсон 

<> с 1 'l tрГ Vf J 1 

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

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

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

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

2 67 ( Ch. Parker) 

Jp r @-r-91 №г Е1 6ij@;J1 

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

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

Т.ем не менее блюзовый лад - идеальное- изобретение негритян-
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• 
ских музыкантов. Кроме огромного разнообразия, вносимого им в 
мелод.ику и гармонию, он является символом в11еевропейского типа 

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

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

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

2 • Аккордика дЖаза 

Самой показательной чертой джазовой вертикали является ев 

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

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

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

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

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

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

пользуется сравнительно редко, о чем речь далее. 

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

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

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

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

2.69 Э.Берлин 

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

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

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

Повыщ:ение уровня диссонантности джазовых аккордов возможно 

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

иногда нона~ Типичные структуры карк<tсного пласта:· 



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

271 ,....; (Д. Меркер) ,...., 

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

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

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

272 · ' G. Sh"earing 

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

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

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

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

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

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

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

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

' • 1 . . 

3.Логика аккордовы" последова;rельностей 

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

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

ТТТТ 1 SSTT 1 DSTT 

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

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

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

(В. Evans) 
275 

r 

- ~ 

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

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

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

таккордов: · 
'( В. Evans> · 

277 

.. 
' \ 

t 
Особую форму соединения джазовых созвучий составляют так на­

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

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

278 

. 264 

. ~· \ 

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

279 
А. Скрябин 

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

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

280 Р.Кирк; Х.Доуз 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Джезушtьдо. "Лhi, gia mi discoloro'.' 

282-

1 J 

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

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

осознанию самостоятелыюго выразительного значения <нетерцо­

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

.-
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За столетие ичюльзование нетерцовых созвучий, наряду с тради­

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

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

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

Рассмотрим круг нстерцовой аккордикИ. 

1. Созвучия нетерцовой гармонии 

Нетерцовым следует назвать созвучие, которое ни при каких 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

. ставлены: все возможные теоретически и практически созвуч11я,· 

состоящие из трех или четырех звуковых элементов хроматической 

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

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

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

_,. . " 

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

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

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

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

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

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

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

2. Структурные классы трехзв учных аkкордов 

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

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

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

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

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

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

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

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

фортепиано трехзвучные аккорды по Интервальным формулам от 
разных звуkов. . 

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

3. Структурные классы четырехзву~ных аQ:ордов 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

ных компон·ентов. 

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

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

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

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

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

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

· -5~ Хроматическая нетерцовая гармония 

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

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

не ·говоря уже о хроматическом. При этом гармоническое наполне­

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

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

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

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

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

рр 

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

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

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

гармонические арки и опоры:, которые придают звучанию столь це­

нимые в искусстве стилистическое единство и стилистическую опре-

' деленность. 

В упражнениях по овладению нетерцовой гармонией есть две за­

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

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

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

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

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

290 4f@;tP?1г v шт· v r~rr1 

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

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

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

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

6. Диатоническая" нетерцовая гармон'иЯ 
1 

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

является столь ярким стилистическJiм компонентом, что при. всех 

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

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

291 Барmок. Тамбурин 

.Reeegr-o moHo 
me"o J 

' ' 
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Диатоннческий нетерцовый стиль в целом мягче хроматического, 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Процесс изучен_!fя- нетерцовых созвучий диатоники_ можно начи­
нать с прослушивания этих звучаний в разных расположениях. Уме­
стно играть диатонические секв~!fЦИи типа: 

285 



293 

· _ В непосредственных гармонизациях можно воспользоватьс.11 сту­
пенно-интервальной таблицей VII: взяв одну-две нетерцовые гармо­
нии в разных расположениях, можно гармонизовать диатонические 

мелодии: 

294 Берков.и Степанов. NJ'46 

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

опор опять же могут использоваться практически все возможные 

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

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

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

295 Барток. П есн.я 

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

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

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

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

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

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

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

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

7. Многозвучная rармония 

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

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

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

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

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

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

' 

10. Заказ 
1
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минами они, как правило, не определяются (кроме именных аккор-

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

нентов многозвучные аккорды имеют разные акустические характе­

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

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

нантность, так как многозвучность нивелирует акустические каче­

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

4: Га~м~низо~щть мелодии: · 

298 

292 

~.; t1Dibltf1 V п ~ fl е G! су.1 . 

~ ( Ls D 11·@, df ьgГ u··r f~gqi 
;1!: ~3 . ~ 4: 
Ф ru Jo/J м 1 i т ., ~ cr 1 г 2 ~ 11 

*' J s,01 ьJ1 r 1М,*м 1.-
~1 .. 1 . -~ 

ф'ЬМ- р у lt/'1&Jq ГI Q tШ 1 

· ,i: '•m ;· ,1 qr !-;_:_ 1 Lf1 ~ !.!1 

·•f~[Гif illij f 18 )1 у. 

$с ri F& rlr 6tfEfl 11r SEf r3 
! ....... 'Ь - 'Ь , ~ 
<j)Gifl·'т 1 и г аи1~ r сь- ·г1 arJ1 щ 
;! 11 .",._, Q,.-..~ . .Q '«fw з =с t и i ~ lQf i 



Х. НОВОМОДАЛЬНАЯ ГАРМОНИЯ 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Весьма часто мелодика и rармони11 расрадаютс11 на две автономные модальные 

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

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

, кордов разных строев, опирающихся на почти пол11у10 хроматику: 

' dl - с 1 - Ь - as - fis·- е- d 

@ (!)~ ф 
(
@(l)@ ®) 
fis d ais fis 

d ь fis d 

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

f-g-b-c-d 

@ 0 ( ~ ®)" 
0 с 

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

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

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

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

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

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

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

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

1. Целотонный ряд 

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

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

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

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

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

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

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

зоо 

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

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

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

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

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

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

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

• 1 (JJ 

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

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

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

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

303 

~ ~ li ь~ i 11 • Jt}'4 #!(~l!)Ji ~ && 
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Нотнаs~: запись, рожденная потребноСтями диатоники, не м_ожет 
полно отразить реальное терцовое строение данных трезвучий в сту­
пенях этоrо модуtа, хот.11 их звуковой состав не вызывает сомнений. 
Отсюда два пути в цодходе к записи всех аналоmчны:х.аккордов: ли- · 
бо энгармонически замен.11ть звуки исходной гаммы: модуса (cis-des, 
as - gis и т.д.), прибJiиЖа.11сь к традиционному терцовому виду созву-: 
чий, либо спокойцо относитьс.11 :к непривычной "э.цrармонической" 
нотации их: cis - е - as, е - as - h и др. 
В уменьшенном модусе стро.11тсs~: также малые мажорные септ;ак­

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

с_екстрй (2 4 5) . . Они распоJiагаются симметрично оТ тех же звуков, 
что и трезвучи.11, кроме последнего, если считать по эталону: 

304 • . 

~ t1д~J /i .il JJ. и "д. 
1,Юзможно звучание целотонны:х (!) созвучий, что сближает эти ' 

Дlia искусственных звукоряда: , 

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

скуl() гармонию, а поq~едование септаккордов - эллиптическую. По­
следний вариант, видимо, и привлек к этому ладу внимание Римско­
rо-Корсакова, столь ориmнально воп.iю!ившеrо в нем малотерцовый 
'-эллиnсис доминантсептаккордов: 
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Римский-Корсаков. Садiсо; П кцртина 

3. Лад "полутон - полуторатон" 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Звукоряд лада "полутон - два тона - по.лутои" (1 4 l) располагает 
всеми Jштсрва.лами, кроме малой ч~рций и большой сексты. В·. нем 
так.же есть черты, близкие к це.лотонному модусу: строятся нспол­
ньiе малые мажорные септак1<.0рды (4 6), неполные маЛые умень­
шенные септаккорды (6 4),. альтсрированньlй домццантсептаккорд 
(4 2 4) с пониженной квинтой: 
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·~ + 

. . + 

Однако :лот Звукоряд; как ни один другой, кроме хроматического, 
оогат разного типа квартовыми созвуЧиями, которые и состамяют 
его наиболее примечательную 'особенность: · · . . . 
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Задан и sr: 
1. Сочинить пьесу, гармонические средства которой опнрались бы 

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

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

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

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

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

Н атурады1ш~ пе11таrпоиика 

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

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

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

314 

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

315 

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

. . 
диатоники и даже хроматики: 

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

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

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

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

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

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

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

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

В обоюС"модусах возможен целый ряд уменьшенных октаккордов: 

.320 J:J- durv и g.. - moU . ·i . 

1> " ь. i! " • ~. i• "' 11 
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. :Цн1;ересным звукqрядом выстущ1ст так н:азываема.11 "подгсщ.11н­
ска.11 гамма",. используемая в народной музыке Подьши, Молдовы, 

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

звуков: 

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

"подгмянска.11 гамма" 
.. мелодический минор 

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

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

гаммы/ - g ~ а ..: h - l;is: 

321 

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

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

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

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

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

лать самостоятельно. 

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

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

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

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

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

ции. 

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

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

вается круг ц~рмоннческих средств, исnользуемы:х европейскими 

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

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

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

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

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

(электронная музыка), приемы сочинения (алсаторика, стохастиче­

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

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

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

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

вершенствовать свой гармонический язык, ввощпь наряду с привыч­

ным непривычное, 110 ·необходимое для передачи нового эмоцио­
нально-образного содержания. Часто параллел1,>нос использование в 
рамках одного сочинения ~вух или нескольких гармонических сие-
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тем ' выполняет · фу_нкцию создания образно-тематических контр­
аетов. ИJiи роль становления, вызревания новых содержательных 

черт. 

Раздельно изучив основные стили, мы получИли инструмент гар­

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

Напомним о характерных сочетаниях гармонических систем, про-· 

. слеживающихс51 в музыке разных эпох, направлений и композито­

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

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

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

324 
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(сне.Рть и ЖИ:?!НЬ) 

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

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

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

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

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

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

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

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

ero четкими функциона,льно-векторными последованиями аккОрдов, 
ладогармоническими тяrотениями и 'эфФектом основной тенаnьно­
сти. Ак"ордика классIJческоrо 11ажоро-минора претерпевает в срав­
нении с бетховенск-ой интересные видоизмещ~ния (в QСновном за 
счет альтерацИй, . н9 также и. за· счет дезальтераций). Так, большой 
попуЛiiрностью пользуютсs~ минорная доминанта и натуральный до-. 
минантсептаккорд в· миноре, возникает оригинальная "прокофьев:-
ская доминанта": · 
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Внедряясь в свободно-диффузную ткань современной муэыки, ос­
тровки мажоро-минора привносят в нее свои функцнонально-век:- . 
торные _взаимоотношения, поворачивая гармоническое развертыва­

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

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

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

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

л 1\ 

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

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

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

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

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

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

сен последних лет. противопоставление двух систем гармонии: пла-

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

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

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

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

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

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

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

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

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

'---'· ' -: ~ 1. ' ~ 

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

Рассмотрение всех этих пограничных, схожих или аналогичных 

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

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

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



ПРИЛОЖЕНИЯ 

Музыкальная ф~ктура 

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

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

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

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

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

довое-мышление. 

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

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

331 · Прокофьев. Скифская сюunщ ч.П 

~=FblfJ1Y,OfJ!f 
• Фактурное оформление музыкальной ткани тесно со11за110 с формой, компози­
цией, драматургией сочинени11, 1,1 также с процессом музакальноrо интонировани11. 
Анализ этой сВ11Зи, однако, выходит за предеды нащеrо курса. 
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Утолщение мелодической линии трезвучиями, секстаккордами, сеп­
таккордами и другими созвучиями (в том числе и нетерцовыми) . 
нужно относить уже. к области гармонии,_хотя и с превалированием 
мелодическоrо компонента. _ 
Многим образдам русских народн:Ых песен свойственно так назы­

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

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

332 Русская народиая песня 

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

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

ческое пись.мо, полностью ориентированное на мелодическое мыш­

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

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

Xu11дeмum.Spielmusik, ор. 43; 1, ч./ 

. . , 
Однако необходимо подчеркнуть, что линеарно-контрапунктиче­

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

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

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

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

с1'ое письмо. 

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

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

334 Джезуальдо. "Resta di daгmi noia" 

no- i.o.... 

R~-· sto.. di по - i.0-

.. 
В вокальной И классической инструментальной музыке широко 

распространена гщюфоииая факrnура, особенностью которой яВJiя­
ется наличие яркой мсло~11чсской линии, по отношенitю к которой 
остальН'Ьlе элементы музакальной ткани рассматриваются как с о п­
р о в о жд е ни е. Мелодический голос отличается-От линий хораль;. 
ной фактуры своей рельефностью, интонационной индишщуально­
стью, выдсленностью из контекста. Во многом он автономен от со­
провождения: допускает.массу неаккордовых звуков, безразличен к. 
нормам удвоения, расположения, типичного голосоведения. Ммо­
дичсский голос может быть помещен нс только в верхнем этаже 
фактуры, но и в средних, а·иноГда и в ни.Жнем: · 
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Чайковскuй. Времена гйда. MЩJm 
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Выделим мелодизироаатtую (полифо11изироаат1ую) фактуру, в 
которой сопровождающие голоса ткани мелодически развиты с n()­
мощью мелодической фигурации (нсаккордо~iых; звукqв), 11)'рltе.мы 
развитиЯ': опеваниЯ· вспомоrаtсльными звук:iми-,,..прох;о~енitе', ::~а;..:· 
держания;предъемы и кам:биаты, а также комплексные, смешаннце · 
неаккордовые. В этом типе фщ<туре обязательна комплементарная 
ритмика: 

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

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

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

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

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

ваются· композитором без учета гармонического контекста. в других 
случаях, скажем, в творчестве Генделя, венских классиков, когда 
они обращаются к полифоническим формам, в музЫ:ке большинства 
композиторов XIX века, имитационный тип фактуры рождается в 
недрах аккордоао-гармо11ического мышления. Здесь' роль гармонии 
как направляющей И формирующей СИЛЫ гораздо BЫllie И Опреде­
леннее. Тем не менее, несмотря на происхождение и соотнесенность 
либо с полифоническим, либо с аккордово-гармоническим мышле­
нием, вид имит:щионной фактуры примерно одинаков И-Сопоставим: 
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Моцарт. Со11ата, К. Nо5ЗЗ, Ч· 1// 
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Развита~ меnодИзация, при которой'-мслодИчсские линии не ими­
тируют друг друга, а образуют самостоятсльньlе в тематич~ком от­
"iiошении элемесНты, дает 1Со11mраст110-полифоиическую фактуру 
(не путайте с линеарно-полифоничсской, противоп6ставив эту ма­
неру письма акiордово-гармоiшческому- Письму в целом) .. Нередко 
эта фактура формируется прИ наложенИи двух или нескольких ин­
тонационных линий дрхг на друга:· но происходит эта на основе 
твердых·гармонических отношений: 

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

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

· Следует· различать следующие виды гармонической фИгурации: 
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1 -

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

340 Чайковский. Времеиа года. Декабрь 

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

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

.342 

2' 
se"'pre рр. 

Шопен. Баллада №1 

;,,,---

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

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

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

344 · · Шопе1t. Полiтез, ор.40;-№2 

11<. 

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

ских формул и фигур: 
подача его в виде ритмичс-

,345 Бетхоае11. Сопата NoЗJ, ч.J/ 

ззо 



- 346 

7) тембровая фигурация аюсорда - переокраска созвучия с ПQ:­

мощью перемежающихся инструментальных групп или регистРQв: 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

мула форму- .. 
ла 

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

1 2 х 1 2 42 26 6 4 Неполн. М ум43 

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

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

15 VI 56 Квартаккорд 45. 11 34 МИН6 

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

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

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

19 . IX 21 410 vш 22 

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

11 IX 21 51 VII 65 . Квартаккорд 

12 VIII 22 52 v .5 5 Квартаккорд 

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

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

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

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

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

28 - VIII 22 59 2а 37 Неполн. М мин2 

29 х 1 2 5 !О 4а 73 Неполн. М2 

111 XI 1 1 5 !l 56 74 Ilеполн. Б43 

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

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

33 III 33 Ум. трезв. 63 ш зз Ум64 

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

35 43 Маж6 65 Vll 65 Квартакко~ 

36 lll 33 Ум6 67 VI 56 Квартаккорд 

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

310 х 1 2 6 10 26 64 Неполн. М ум 43 

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

·,1 
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. Окончание табл . 

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

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

13' 4а 73 Нсполн. М7 10,1_ VllI 22 

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

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

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

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

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

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

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

8~ ·VIII 22 111 х 1 2 

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

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

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

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

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

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

9J. х 1 2 

91 IX ·2 1 

94 7а 83 Неnолн. yu.2 

95 4а 73 Ilenoлн. М43 

9 о. III 33 Умб 

91 11 34 м~шб 

98. 4.З Маж б4 

99 ш 33 . Ум64 

9 l.Q 2а .3 7 1 iс1ю;111. \\ Mlllt65 

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

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

мv.1а 

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

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

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

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

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

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

137 156 1 1 3 11. ~ 5 434 Бмаж2 

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

1 4 1 13в 565 t8T \lж '38}. .021) 

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

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

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

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

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

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

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

;. 

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

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

1 10 .! 14а 265 24" 14r 562 

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

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

129 15r l 1 2 2 610 8 424 
2211 15• 2 1 1 2 6 !.! 13r 655 
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Пр_одо.11жение табл. ll. 

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

' - ' 

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

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

27 !9 lЗа 555 31 i llж 3i,! (1i1) 

27 !! 13д 564 3-110 15• 211 

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

_!86 lla 464 (2 22) 32! 433 Ммаж43 

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

28! 128 455 З2r 11• 47! (122) 

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

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

106 
". 

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

!95 11• 473 (122) 3,3 3 3 333 Ум7 

196 12* 563 ,iЭ4 2 3·34 Мум7 

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

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

29fi 15r 11 2 3311 12д 36~ 

1112 15д IH 34Т 5 434 " Бмаж65 

2113 .15r 11 2 342 2 334 Мум65 

111'4 . 15б 11 3 ~43 4 343 Ммин7 

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

-~117 14• 265 347 126 ·553 

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

· 12. Заказ 5059 337 



Продолжение табл. 11 

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

351 lOa 313 310± На- 471 (1 2 2). 

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

359 4 343 Ммин43 !108 llз 36± (31 2) 

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

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

' 
\ 46_! (21 3) 311~ llд 373 (212) 

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

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

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

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

3 6 !.! lOa 335 -
, 

з 11 11 15д 1 1 1 ' 

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

~76 lЭе 465 414 ,5 434 Бмаж43 

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

37 и 12ж 563 41 iO 15а J 1 7 

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

386 13д 564 424 8 . 424 
387 10а 335 !25 ' 13г 655 
~88 6 344 Бмин7 427 13д 564 
389. lОв 313 .428 lla 46! (2 2 2) 
38 !О llб 461 (21 3) 429 llз 36! (3 1 2) 
38 п 156 1 1 3 4111 14в 265 
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1- 2 3 4 
43 7 44 У•65 '. 
432 4 343 МNИН(i5 !'7 3 (:1 ·i•<'.:. f i 

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

\ 

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

44Т 6 344 6N.ИН65 491 15r 112 

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

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

449 6 344 Бмин43 491 10• 3 13 

44f0 9а 2i4 !99 llб 463 

44 !! 7 443 Ув65 49i0 156 1-1 3 
/· 

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

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

459 2 433 Мум43 4108 lla 464 (222) 

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

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

·46i 14r 562 411! 15а 1 (7 

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

!64 lla 46! (222) 411 4 lОв 3 1,3 

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

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

· .. 
12* 339 



t Продолжение табл. 11 

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

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

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

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

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

Si7 5 434 Бмаж43 591 4 343 Ммин2 

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

340 



Пр одолжен.и е табл. 11 

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

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

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

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

5106 .1 4 3 3~ МмаЖ43 636 3 333 Ум7 

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

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

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

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

61! 14r 562 
··, 

652 146 551. ' .. -

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

. .6 1 !О 146 551 65 li 14в 265 

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

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

341 



/ Продолжен•1е табл. П 

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

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

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

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

§88; 9а 244 7 1 ! 7 443 Ув 155 
" 

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

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

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

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

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

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

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

,, 
424 136 433 Ммаж7 

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

6112 146 551 742 14в 265 

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

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

/· 
749 1Эе l le. 47! (1 3 1) 

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

342 



Пр.одолжение та 6л. 11 

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

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

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

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

7 7 9 - 12г 355 1 ii rn 12е 'З 5 6 ' 

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

181 lОв 'з 1 З . 8J l.1
, 15r 1-1 .2 

78~ 12в · 455 81 2 llж З8З (1 2 1) 

78З 106 53З 8 1 4 lle 474 (1 з 1) 

785 5 4З4 Бмаж65 8 1~ 13д 6 5.4 

'-'7 86 2 ЗЗ4 Мум65 816 lOa Ц5 

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

188 6 344 Бмш17 818 IОв 3 1 3 
1 

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

7 9'1 12г З55 8 21 15в 2 1 1 

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

' 195 4 З43 Мми1165 825 12а ;5 54 

19,6 . 1 433 Ммаж7 8 2.0 ·9а 244 

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

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

343 



Продолус:iние _табл. 11_ 

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

83~ llз 36.i 
8 3 4 IОв 31 3 

- !,35. 7 / 443 

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

! 5 1 . 14в 
852 . 12r. 

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

~~$~,... llr 

85 lo lSa 

! 6 1 12е 
8 6~ 9а 

861 2 
_!64 8 
8 ~5 13r 

-867 13д 
8 6 8 l la 

8 69 llз. 
86i1 14в 
j7T ' 1 

8 72 4 

873 

814 5 

8 7 6 IOa 
877 12а 

818 lОв 

8710 12r 

8711 12е 

344 

265 
355 
344 
434 
556 
565 

4 7.4 
374 

1 1 7 

356 

2i4 
334 
424 
655 
564 

46.i 

3 6.i 
265 
443 

343 

433 

434 

335 
5~4 

313 

355 
356 

(3 1 2) 

() 3 1) 

() 2 1) 

(( 3 1) 

(2 2 1) 

Мум2 __ 

(2 2 2) 

(3 1 2) 

Уо43 

·Ммн1143 

Ммаж65 

Бмаж65 

882 - 9а 
8 8,З 7 ·._ 

s 85 6 · 

8 86 9а 
~87 7 
889 6 
88 iЪ 9а 

'88!.! 7 

8 9Т 9б 
8 92 126 
8 9 4 !Ов 

8 95 12в 

! 9-6 !Об 
8 98 5 
1$99 . 2 

8 9 .!О -4 

8911 - 6 

8 10Т 14r 

8 !.03 llб 
8!.Q4 lla 
BIOS 13е· 

8107 136 
8 10 8 8 
8109 

2,14 
443 

3"4 4 
\ 
2~4. 

443 
344 
2i4 
443 

2.15. 
553 
3 1 3 
455 

. 5 3 3 
434 

334 
343 

344 

562 
4.61 

4 6 4-
"465 

556 -
424 
433 

81010 9а 2.i4 

810.!J 9б 2,iS 
8111 ISб· 113 

811.З llв 471 

8114 llc 474 

8 ll 6 13в 5 6 5 

8 11 7 13r 6 5 5 

8l18 5 434 

8119 7 443 

8ll!Q 12б 553 
8 1111 14r 5 6 2 

Ув7 

Бмин2 

Бмаж2 

Мум2 

Ммин65 

Бми1143 

(21 3) 
(2 2 2) 

Ммаж6s. 

о 22) 

(l 3 1) 



Продолжение табл. П 

1 1 2 1 3 
,, 

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

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

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

""' 91 iO 15r 1 1 2 9611 12д 365 

912 15в 2 1 1 971 5 434 Бма)i(43 

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

9Ч 126 553 9-14 6 344 ,БМИН65 

926 12е 356 
" 

976 9б 245 

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

; '·,-

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

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

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

94~ llж 383 (1 21) 98.!О. 433 Ммаж43 

9410 - lSa · 211 9811 5 434 Бмаж43 

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

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

958 lla 47~ о 2 2) 
-

999 3 333 Ум7 

959 llд 373 (2 1 2) 9910 2 334 Мум43 

.2511 15а 1 1 7- 9 911 lOa 335 

345/ 



Продолжение табл. 11 

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

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

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

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

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

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

9116 13д 564 !054 4 ,343 Ммин7 

9 !.! 7 lOa. 335 105 5 ' 12а .55 4 

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

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

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

lOJ 4 156 1 1 3 !063 !· 433 Ммаж7 

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

15в 2 1 1 !.Q610 l la 4.64 (2 22) 

10 1 iO. 15д 1 .1 1 !О 6 11 13е .465 

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

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

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

110!5 1 _14•. 265 1124 14r 562 .. 

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

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

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

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

244 11 ~6 116 46~ (21 3) 

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

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

10!! 6 12ж 563 U 5 4 7 ·443 Ув7 

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

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

U63 106 533 11 .25 15а (11 

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

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

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

11 7 1 13в 565 11 10 1 15д 1 1 1 

1172 13е 465 11101 15u 2 1 1 

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

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

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

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



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

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

s J)маж2 

144 7 Yn2 
1 7 8 6 Бми112 

119 s БмаЖ2 

1!8 7 У•2 

2з3 2 Мум2 

2З4 4 Мми112 

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

219 Ммаж2 

31i 7 Ув43 

323 4 Ммш143 

324 _Мма.ж43 
' -
332 Ммажбs 

333 3 .УЫ1 
~.3 4 2 ~ум7 

·, 34\ s Бмажбs 

342 2 .Мумбs -

l43 4 .· Мми117 

~44 _6 Бмн117 

3 s ii 7 У1143 

3s9 4 Мми~143 

.35 !О Ммажб-5 

3 5 .!l s Бмажбs 

36S· 1 Ммаж43 

369 3 Ум7 

36 !О 2 Мумбs 

~78 2 М)'М7 

379 4 Ммн117 

.J 8 8 6 Бмин7, 
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Цродолжение табл. Ш 

Фо ла Индекс Наз11ание Фом ла Индекс ·,Название 

621 1 Ммаж65 

635 1 Ммаж2 

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

696 3 Ум7 
697 2 Мум7 

610'5 2 Мум43 

717 .5 БмаЖ65 

71 8 7 У865 

722 2 Мум65 

721 4 Ммин65 

735 4 Ммин7 

l36 1 Ммаж7 

]44 6 Бмин7 • 
745 5 Бмаж7 

185 5 Бмаж65-

. 7 8 6 2 Мум65. 

']_87 4 Ммин7 
788 6 Бмин7 

794 7 У1165 

795 4 Ммин65 • 
796 Ммаж7 

797 5 Бмаж7 

S 17 6 Бмин65 

§.35 7 Ув7 " 8.53 6 Бмнн2 

851 5 Бмаж2 

86l 2 Мум2 
871 7 Ув43. 

\ 

872 4 Ммин43 

873 МмаЖ65 

874 5 Бмаж65 

88Т 6 Бмин43 

883 7 Ув65 

8 85 6 БмиJt65 

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

8 [09 

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

9,77 
·9-,: з~' · 

989 
98!.Q. 

998 
999 
9910 

9 !08 

9109 

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

352 

2 
4 

4-
1 
1 

3 
2 

Ммаж65 

Ммн112 

Ммаж2 

Мм:iж43 

Ум7 

Мумб5 

2 М>'мАз 

4 -- Ммш165 

4 

1 
3 
2 

2 

4 

2 
4 
1 
2 

" 1 

Ммаж2 

Ум7 

Мум43 

Мумб5 

Ммн1165 

Мум7 

Мм~1117 

Ммаж7 

Мум7 

Ммш17 

Ммаж7 

Формv:1а 

8 8 !..! 
8 9 ii 

8 9!J 

.s11 s· 

8 11 9 

944· 

97l 

9] 4 

98 8 

9811 

911 8 

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

' О к о 11 ч а,н· и с табл. 111 

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

6 

5 

7 

7 

s 

6 

7 

5 

6 

6 

s" 
7 
6 
5 
7 

Бмш17 

Бмаж7 

У117. 
Б1',!Н117 

Бмаж7 

УвJ 



IV. Интервальная таблица отдельных аккордов. 

35 

34 

J3 

321, 
332 
35 !О 
368 

2~3 ~34 
25!9 342 

234 

2.18 

1 i3 
119 

3 6!0 
378 

32~ 
3'4 3 
359 

~79 

34l 

35 !! 

15 

Ма_жорiюе трезuучне'(I) 

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

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

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

.44 ин 
Малый квартаккорд (У) 

2~ · 5! 11 101· 

~5 710 
Большой кuарт;~ккорд (VI) 

56 6Т ·'7!!• !! 6 
67 

Увеличенный кuартаккорд (VП) 

1§ 5l , 65 76 !!7 
611. 

, Малый мажорный септаккорд (!) 

i33 
.i 6 9 

5~6 
5!06 

627 736 
6;~ , ~ '79 6 

- -.. ," -
<681 

813 951 !,063 
8109 ·. ,9,~2 ~99 

.9·8IQ 
6 9 5' 

Малый умеirыirенный септаккорд (2) 

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

097 
6 !.Q 5 

Уме11ьше1111ый септаккорд (3) 
333 636 963 
369 696 999 

: Малый мш~орный септаккорд (4) 

99.А' 

964 !053 
972 1089 
9910 

9 !.08 

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

591 281 9s9 
5!05 195 9109 

Большой мажор11ый септаккорд (5)· 

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

5 L! 5 797 8 11 8 

!! 5 3 
!! 8 9 

353, 



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

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

Увеличенный септаккорд (7) 

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

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

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

686 

' 
610~ 

'. Малый мажорный секундаккорд с секстой (9а) 

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

46!0 8 810 
4 10 §. S 10,!0 

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

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

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

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

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

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

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

354 



1 41 
1 511 
16Т 

1 7,U 

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

2410 4101 681 
.. 26! fl08 610Л> 

86! !.О 6 10 
8104 10 ~ 2 

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

!36 
!96 
213 

2f.9 

223 

135 
2,19 
187 

125 
2 5 З' 

11. 7 
28,2 

232 
25! 
Ч,10 

2710 

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

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

554 79 Го !_079· 
598 7104 10107 

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

SSllr 78_! 10,27. 

~25 

~77 

5104 710i0 10109 
Квартовая rармония ОЗА) 

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

77! 
777 

59~ 7!.Q5 
5107 7109 

Квартовая rармония 03в) 

!.О 5 2 
10 71' 
10 7 10 
10 9 1·0 

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

58~ 674 767 
511 7 611 S 7 11 5 

КвартоВая rармония (13г) 

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

s5i ~107 77~ 
5 8 §. 6!15 7 10 5' 

!! 51 
!!611 
1171 
11811 

11s2 
11 710 

' 



162 
1810 

, , 

2J 1 . 11 6 
2~11 ~76 

1 5 1 
1 6 11 

1 1 1 
119 
1 2 ll 
1 9 1 
1 10 з~ 

Квартова11 rармо11н11 О 3с) 

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

681 
6119 

8J.7 ·9~6 !051 
8 !05 9 !06 !06 ll 

11 7 2 
11 910 

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

676 
6116 

Секундова11 rармош111 (15д) 

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

11 11 ~ 
110П · 1111 п 

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

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



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

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

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

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

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

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

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

' 
VI. Ступенно-интервальная таблица трех- и четырехзвучных 

диатонических аккордов 

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

.м ла 

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

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

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

53 
, 

252 с 35 !<2 2 2) .443 41 в2 4 21. Е 

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

S1 F1 4,4 l65 Е 443 434 в 333 
\ 

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

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

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

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

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

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

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

1 . 3 5 3 (2 2 2) , 

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

1 

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

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

VII. Ступенно~инте,шальная таблица 
отдельных диатонических аккордов 

)3 

22 

2р 

225 
Z5} 
237 
267 
264 

2~2 
2 4 ::! 
217 
251 

J24 
243 
155 
2 6 (j ' 

2l3 
134 
2i6 
}65 

Трсзuучие (Л) 

34 4~· J6 
Квартаккорд (FI) 

42 J ~" 5s· 

2r> 

3 2,J 

3 3"" 
~33 

346 
156 
341 

. Секундовый аккорд <С.1) 

~7. 61 
Септаккорд (8) 

434 ,234 
435 52~. 

4ii. 56 4 
4]4 565 

Непwшый 1ю11аккорд (С) 

]53 - 461 537 
326.- 477 521 

324 
_!55 

r 

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

Кварто-терцовая rnрмо1шя <D> 

5] 

64 3· 
65I 

6~~ 
666 
661 
616 

.66 

77 
' 

]43 
]66' 

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

774 

111 

742: 
7s2 
151 

161 

3~2 426 531 615 714 
753-
705 
770 

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

Кварто_-терцощlя rармош1Я (Е) 

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

6.2.4 
65f 

662 
611 

133 
7i4 
156 

115 
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