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ПРЕДИСЛОВИЕ РЕДАКТОР А 

Л. Шевалье в своей книге ставит себе задач.у изложить уч~­
ния о гармонии в их исторической последовательности; он крити­
чески рассматривает те теоретические построения, которые в этой 
области были сделщrы втечение столетий, и его р_абота, дающая 
чрезвычай~о много фактического материала, прекраснО' ориенти­
рует читателя в ряде следующих друг за другом исканий и на;ходок 
чело.веческой мысли по вопросам, вызванным многоголосным 
сложением в европейском музыкальном искусстве. Но он ограни­
чивается описанием «господствующих в исторической области 
на поверхности случайностей» и не пытается 'вскрыть те законы, 
каким , «всегда оказывается подчиненной сама эта случайность» . 

Происходит это потому, что буржуазная наука не . владеет 
тем методом познания, который обеспечИвает понимание н.стори­
ческого процесса, т. е. методом исторического матернализма. 

С друrой стороны мы знаем, что марксистское музыковедение 
делает только . первые шаги и чт0 история музыки не получила 

еще широкого марксистс1rого изложения. Поэтому мы Жiмеем еще 
пока развернутых трудов, излагающих историческое развитие 

теории музьiки, объя>:нявшей и вместе с тем ведшей за собой 
развитие и самой музыки. Но музыкальная теория - даже в той 
части, kоторая охватывается термином «музыкальная технологиЯ">>­

тесно связана не только' с музыкой, нр и с эстетикой музыки, 
и, тем самым, с господствующим мировqззрением, t философскими 
стремлениями эпохи. 

Поэтому, может .быть, иногда легче выявить классовую 
сущност.ь музы~ально-теоретических воззрений той или иной эпохИ, 
а это в значительной степени может способствовать пониманию 
классового содержания самой музыю1. 

Таким образом, исследование музыкально-теоретической об­
. ласти приобретает новое значение для построения марксистской 
и~тории музыки. 

Настоящий очерк предпосылаемый переводу книги Шевалье, 
имеет целью дать нашему читателю руководящие нити при изу­

чении материала, даваемого . книгой, показать- конечно, в самых 

общи~ чертах-зависимость появ 11 ения р ·азных уче11ий о гармонии 
от хода развития всего общественного- строя. 

Учения о гармонии могли появиться толь,ко с появлением 
в Европе многоголосия. . 

Мы уже можем строить вероятные гипотезы о месте его 
возникновения (Англия, Скандинави5t), но пока располагаем еще 
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слишком незначительными данными, чтобы с~ достаточным осно­
ванием выяснить причины этого явления. u Церковь, конечно, 
использовала новое приобретение музыкальнон речи в своих: целях · 
для еще большего укрепления культа, но многоголосие, по имею­
щимел данным, зародилось вне культа. Первая же теоретизация 
многоголосия, встречаемая у Гукбальда, дает нам ключ к пони­
манию классовой сущности этой теоретизации. Общеизвестно, что 
единственно учеными людьми раннего средневековья были м~нахи, 
верные служители церкви , насквозь пропитю~ные це_рковнои иде­
ологией , с ее преклонением перед традициеи, почитанием <<авто: 
рите11ов» и стремлением все пов~ргнуть на службу церковиои 
организации. Поэтому до Xl в., за очень редким исклuючением, 
мы имеем в источни~ах 

1 
указания лишь о церковнои музыке • 

и церковной музыкальной практике того временiJ. u u 

Древнейший памятник н::унисонного пен ия, англ~искии орган~м. 
«Ut tup propitiatus», которыи несомненно является « олаго;ест11вои» 
попыткой переноса в церковное употребление народпои художе­
ственной практики · двухголосного пения, применяет разньtе интерг 
валы, как в параллельном, так и в противоположном движении. 
Гукбальд , ученый монах, <юсвя~ая» , так сказ·ать, на по1ьзу церкви 
раз-ви вающееся многоголосие, настаивает на исключительном п~.и­
менении при этом цар аллель.ных квинт, окта в и кварт; почему.­
он знает и твердо верит в пер·еданные средневековью qерез книгу 
Боэция { «0 музыке» ) греqеские учения о консон~нтности интер­
ва Jюв: октава, квинта, кварта- это по греческо f.! терминологи~ 
«.симфонии», т. е. конкордансы. Подобна !! заскорузлость воззрении 
ярко проявляется и в «диалоге о музыке» другого монаха - Одона 
Клюнийского (Х в .), того самого, от которого идут наши буквен­
ные наименования эвуков - А, В, С, D{. Е, F, G. Он открыл, ч~~ 
ес.11и диатонический з ву!<оряд, лежащии в основе средневековон 
Церковной музыки {от соль большой октавы до ми второй) построить, 
не начиная с соль, а напр имер с ля: то получится ряд звуков, 
не имеющихся в звукоряде (до# и фа#); он испугался этого откры­
тия , явно нарушающего систему включением неслыханных звуков, 
и увещевает не посвящать в это откр ытие юных учащихся. Позже, 
на основе той же психологии , на д'Qлго утвердится учение о так 
называемой «musica fals a» (фальшивой музыке) , т. е. о тех альте·­
рированных звуках, которые требавались слухом, но не входили 
в систему и пьтому признавались «выдуманнымю> , « фальшивым.и » . 

Только к XIV в . , когда развитие торгово го ка~ит.ала в Италии 
· сделает значительные шаги (н.ачало так на зываемои эпохи Возрож­
дения), кргда выра стет значение. буржуазии ·И станет утв;рждаться 
буржуазно-Городская куль_ту ра ~ Мар~е:то Падуанекии запроте­
стует п·ротив термина muS1ca falsa, увидав в нем осуждение тре­
буемой слухом · практики , и ~азовет эти аль~·е рирован}!ые звуки 
«mU 3ica colorata», окрашеннои, хроматическои музыкои. И пусть 
он в вопросе о консонантности кварты будет накодиться ещ(\ под 
влиянием мистнческих щ~режитков ср~дневековья,- новое буря,у- . 
азное мировоззрение человека XIV в. н е могло освободиться вполне 
от отзвуков прошлого,- но не забудем; что тот же Маркетто 
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'!I редложи: ряд неслыханных раньше хроматических последова­
-тельностен 1 и провозгласит, что ухо- лучший судья в му?ьrке: 
та к мог ·J;оворить только человек новой культуры, основывающийся 
-на свидетельств~ своих органов чувств, на опыте, на рассуждении . 
Наконец·, в-ажнеишим достижением теории музыки в XIV в. явля­
ется несомненное признание ею разрыва некультовой музыки 
с церковными ладами: если «декамерон» Бокаччио полон насмешек 

·над ~ попами и монахами, если большинство дошедших до нас 
музыкальных сочин~ний XIV в.-«светская» музыка, если, наконец, 
Марке:то мажорю~ш тетрахорд до . . ре, ми, )фа называет «cantus 
naturaliS» , т. е. «естественным пением» , то все это_ явлеяия 
-од~ого порядка. Человек новой классовой психологии, интеллигент 
тои эпохи, отмежевывается u от церковщины. Мажорный лад, кnто­
рого не знал григорианскии хорал, является для человека XIV в. 
«естественным» ; очевидно, что лады церковные . представляютел 

·ему «неестественными» , чуждыми. И Гррхео в своем замечателвном 
трактате (нача{!О XIV . в.) кате~орически подтверждает, что как 
народная музыка (mustca vulgaп~. cantus civilis) ,2 так и многого­
лосная (cantus. praecise mensuratus) не «подчиняется» восьми цер­
ковным ладам .. Не в этом ли обстоятельстве, подмеченном Мар­
кетт~ Падуанским, что церковные лады казались людям буржу­
азнои ~ультуры уже с XIV в. 1-jеестественными, лежит причина 
того явления, о котором свидетельствуе11 Глареан 1547 г. ( << Dode­
cachordon» ): церковнрiе певцы (а они рекрутиравались ведь глав­

·ным . образом из рядов мелкой буржуазии) «искажают)) церков­
ные лады, будто «заговор организовали» · против них вместо 
лидийскоrо и миксолидийского ладов применяют мажор' (заменяя 
в первом . си через ou~, во втором фа через фа#). Не в этой ли • 
необходимости для горожанина XIV в. утвер~ значение ввод­
·ного .тона в его стремление в тонику коренится и характерное 
в музыке XIV в. создание такого же вводного тона -На IV ступени 
т . е. нередкое повышение фа в фа# перед соль · в до-мажоре? 
И не сви,д;тельствует л~ этот nроявившийся в ту эпоху как в худо­
жественпои практике, так и в теоретических обобщениях антаго­
низмu между ладовым пониманием церковных кругов и представи­
телеи буржуазного общества о п.роцессе ра-зложения феодального 
мировоззрения и в е~бласти музыкальной? ' 

В XVI в. теория окончатеЛ ьно зафиксировала и ' ввела в систему 
·СТ~рых церковных ладов два лада =-мажор и мюrор данные евро­
:пеиской н~род~ой музыкой и оформленные мензура:Льной теорией 
через must ca f1cta (особенно в каденциях). Это в ключение мажора 
и минора в систему сделано было Глареаном, лично очень консеQ­
вативно на,строенным и печалившимеЛ об «искажениях церковных 

i Почти с П •· _ толетием позже ро~дочимо Бельдомаяд~с, также падуанец, уста-
I fовило энrармонически-х роматическии р яд из 17 ступевен в октаве. 
г " «Му ~ыка, необ~одимая для потребностей или д ля общесfвенной жизни 
орожан» (1:\USICa ad urisшn vel coпvictнm civium), так определяет Грохео народную 

.музыку. .fia тра ктат рохео мало обратили внимания до сих пор, между тем он 
:рко р"исует классовую психологию Ч'еловека XIV в., буржуа Парижа, города, 
оторьtй был одним из главных музыкальных центров эпохи ars nova. 
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ладОВ» . 1 Через 11 лет поел~ Глареана 'царлино· доказ?Jвает суще­
ствование трезвучия и противопоставляет друг другу м·ажорное 

..и минорное трезвучия, 'соотве:rствен'но художественной практике.2 

Многие другие .творческие достижения в музыке XVI в. не полу­
чили тогда благосклонного утверждения теории , а иногда встречали ' 
и упорное отрицание. Протестантское музыкальное • искусство 
во Франции, ·в лице Гуди м елЯ, ' творчески пришло к переносу 
ритуальной мелодии в верхний голос-социологическое объяснение 
этого было установлено еще Келлескраузом в статье «Музыка .11 эко­
номика » (в русском перево.де 1905 г.); теорией того времени это 
явление было оставлено без внимания-! Во французских chansons 
и итальянских мадригалах с серединЫ- XVI в. ~ сильно пробивается 
струя хроматики и riроникает .цаже в ку~ьтовую музыку, цо это 
усложнение муз'ь1кальното языка, пыщно расцветающее в XVII в. 
(пьесы «coпdш.:ezze е stranezze»:- «e жестокостями и странностямИ>> ), 
остается вне поля зрения теорети~ов. Французский композитор .' 
Кос1:ле в nредисловии к сборнику св-оих песен (1570)' мечтает-­
о пополнении музыкальной си~темы третями тонов; эта ·мысль 
осталась вовсе везамеченной теорией того времени. , 

То мировоззрение возвышавшейся буржуази,и.- которое сфор·,. 
мировалось с эпохой Возрождения и которое известно под именем 
гумацизма, стремил·ось на ПОЧf!е критической переоценки систем~ 
средневекового мышления . к развитию точных знаний; идеи Э1'И 
нашли свое отражение в музыкальной теор,ии в тех изысканиях~ 
которые привели к открытиям Фальани и Царлино, т. е. к введе­
ни~q музыкальной системы Птоломея. Раци·онализм идеалистиче­
ского толка лежит в основе рассуждений Мер.сенна, с которыми, 
одна ко, у этого монаха францисканского ордена причудливосоче­
_таются мистические, н<аивные пережитки средневековых взглядов. 

Замечательнейтая в истории ' музыки смена стилей , проJIС­
шедшая в Италии на рубеже XVII в., т. е. утверждение гомофонии 
вместо полифонии, заслуживает более__щlистально.го анализа. 

XVI век характеризуется для бол.ьшей части Италии ,упад­
ком и свертыванием значения торгового капиrала, утратой буржу­
азией своего положения ' в общей экономике страны и усилением 
значения-экономического и политического--землевладельческого 

дв?рянст.ва. С . знаменате,льной даты 1527 г. - разграбления Рима 
воисками коннетабля Бурбона-можно считать начало заката Воз-

t Не забудем, что Dodecachordon появился в эпоху обострения релиГиозных . 
интерес ов: протестантские вероуч:ения: с одной стороны, и так называемая к6нтр-
реформация-с дrугой . . 

2 В другом месте (« Пролетарский музыкант» 1929, N2 5,) я защищал nоl{ожение · 
о мажоро-минорной ладовости полифонич:еской муsыки XV-XVI в . н,а· основе 
св~детельств старых исто'!Ников и их: сопоставления с художественной пра,ктикой 
тои эпохи. Нарушение и искаженке церковных ла:~~.ов, констатировинное· даже 
в культовой унисонной музыке (Глареаном) и являющееся результатом влияний 
здорового поднимающегося класса, оказывалось бы пронешедшим-при обыч:ном 
взгляде на см ену ш~рковной ладовости мажоро-минором на rубеже :КVI-XVII в. 

. (этого мнения держится и Шевелье)- как раз в эпоху умалеНИI!ЗНа ч:е.ния буржу­
азии в Италии . А ведь этой стране в то время именно и принадлежала ведущаа 
в музыкальном искусстве роль. 
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рождения .... В результате указэнного обществ~нного сдвига укреn­
л~лся а ,бсолюти-зм итальянс.ких в·ластителей, искавших опоры 
преимущественно в дворянстве; ,в связи с развитием абсолют~зм~ 
стоит усиЛение работы церкви по сохранению «своих прав и своеи 
власти» , , которым выросла за Альпами серьезная угроза в проте­

·стантс!fом движении: наступила эпоха контрреформац'Ии, Три­
дентского собора, возникновения ордена иезуитов, усиления: дея­
тельности инквизиции. Католичес~<ая церковь, однако , борется 
ае т6лько грубыми средствами принуждения, но и путем искус­
ства: в это время возникает в музыке палестриновский стиль , 
порываiQщи-й с вычурностями полифонии фламандцев и стремя- . 
щий'Ся к , «дохо_дчивости» , к влfiянию на массы, т. е к тому: 
чтобы стать деис-rвительным идеологическим орудием классовои 

~р~ы. . ' 
К' XVII в . уже вполне выяв.~Iены стремления дворов Медичи , 

Гонза'га, Эсте и других итальянских ..властителей ПQХОДИ.ТЬ по 
богатству и пышности на крупные дворы за Альпами. На службу 
этих дворов все более привлекаются уже не ученые гуманисты 
и мыслители, а художники и артисты, более безЗаботные и подат: 
ливые в удовлетворении потр~бностей дворов и их властителеи 
в беспечальной, веселой и красочной жизни. Создаются все пред ­
п1щ:ылки для, широкого развития стиля барокко. 

МуЗыкальное искусство XVI в. вырабатывает изящную форму , r 
мадригала, крепко с,вязанную еще <:! п.олифоническим мышление~ · 
и все более п.ринимающуrо артистически-изысканный, эстетскии. 
характер. Старая фроттола-продукт бурЖуазной культуры XV ;в.­
рмеЩанивается, упрощается, пропитывается танцовальными рит­
мами' . и не редко сводится к а к к орд о вы м последовательностям 
(вилланела)'. К аккордовой же концепции приводят музыкантов 
обильные аранжировки хоровых J;Iроизведений для лютни; в этих 
qранжировках ПО необходИМОСТИ утрач,ивалась на ЭТОМ <::К{ЮМНОМ 
по евоим техническим даннъrм инструменте вся тонкость и, слож­
ность :· голосоведения, имитаций и канонов, и подчеркивались 
вертИ:ка~ьные комплексы, преимущественно на силь~~rх ч:астяfС 
такта. Органисты содействуют • Этому процессу вьнrв.ления верти­
калей свримИ опытами по созданию однострочной партитуры 
(lpsso contihuo). . , · ,. 

На рубеже- XVI -и· XVII вв . наступа ет скачок , и устанавли­

вается тот гомофонный речитативный стиль, которым резко 
отмежевЫвается от контрапункта, отчетливо выделяет один, глав­
ным образом верхний, голос на первый план, а остальные го­
лоса _ сводит на роль аккордоВ<j>ГО «а ккомпанемента2> . Дальше 
происходит Лiрбопытное явление: гомофонно-речитативный стиль , 
в своем чистом виде являющийся отрицанием полифонинес,ко.го 
етиля, очень скоро перестает удовJ,Iетворять вкусам т~гь обще­
С'FВа, для ~оторого он был создан; начинаются разговоры о .«скуке . 
речи'l\атива » (tedio del · recita,tivo ); суховатость музыкального из­
ло~ения 'Не вяжется с тяготением к б;1еску и красочности, и в 
результате наступает, конечно, не простой возврат к старому 
полифэническОI'\fУ стилю, а некое новое развитие « по спиралИ>>. 

IX : 
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т. е.- тот стиль, который соединяет гомофониэм с арновноет 
и с нов,ой концепцией контрапунктического голосоведения . ью 

Музыкальным теоретикам XVII' и начала XVIII вв.( {М'~ссону 
Броссару, Маттессону) оставалось окончательно эафиксироват~ 
маиtорно-минорную ладовость, творчески укрепившуюся в эпоху 
Возрождения, но во многих теоретических тра·ктатах XVI-XVII вв 
по контрапункту еще не нашедшую себе места. Вторая задача· 
выполнявшалея теоретиками до Рамо, заключалась в чисто эмпи~ -
рических построениях, выросших на базе гомофонного стиля 
и имевших целью свести в систему творческие приемы «-акомпа­
немента » . 

В т~ретичеqком чорч.естве величайшего теоретика ХVШ в. _ 
Рамо--очень много от идеалистического рационализма, но то об­
стоятельство, что помимо операций над числами Рамо пришел к 
представлению об основном звуке (взятом I<ак элемент единства) 
через опыт, через изучение явления частичных тонов, сближ ,J е~ 
его теорию с материализмом XVIII в., т. е. с тем основным тече­
нием научной мысли французской буржуазии, которое было выз­
вано обострением класс~вых противоречий между аристократией 
н третьим сословием и 9ыло явлением рево.hюционным. Недаром 
эта сторона . научных обоснований Рамо привлекла к себе внима­
ние великого соратника Дидро по энци.клопедии-д'Аламбера. 
Он--специqлист по математике-отбра,сывает в сторону все опе­
рации Рамо над, числами и опирается- только на естественнонауч­
ное явление, на натуральный звукоряд, из которого « ЧеJJовеческое 
ухо» . берет то, что ему нужно. Последнюю мысл:ь еще щ:нее вы­
сказывает другой теоретик того времен и- . Серр, проводя резкую 
границу между физическими явлениями и деятельностью челове­
ка , Использующего и организующего в CBO!:fX интересах эти яв-
ления . · 

Вполне естественно, что в более отсталой в XVIII в. по своей 
экономике и социаuльно-нолити~еско_!V!у строю Германии мо~ поя- ' 
виться ряд теории идеалистической концепции, основанны~ на 
числовых с?отношениях, из которых наиболее «край стеЛ» и после­
д~вательнои является примыкающая к идеям Лейбница теор ия 
Эилера. Сближения между музыкальными данностями и произ­
вольно взятыми явлениями другого порядка встречаЮтся в 
XVIII в. У эмпириков, т. е. теоретиков, в:оторых ин1:ересует не 
проблема нахождения научной базы для гармонии, а сист~­
матизация · и классификация тех гармонических построений 
которыми владеет уже художественная пра ктика. Конечно; он~ 
уж,~ не проходили мимо тех завоеваний, котор!;rе сделаны акусти­
ком, но центр,. тяжести их учений лежит в обосновании коррект-
нос гм письwа в соответствии со стабилизаЦией 'музыкального 
языка классической эпохи. Эту психологию убежденности в своем 
творчестве, уверенности в теорет v1ческих построениях из него 
вытекающих кот ' 

х ' орая так выявляется у догматиков первой поло-
вины IX в или пре u u · · детавителеи «школьном гармонию> второй по-
ловины нельзя не св • язывать с теwи моментами когда буржуазия 
крепче осозн ' · ает свою мощь и больше в ней уверена. . Недаром 
х 

именно во Франции 1при Наполеоне, в расцвет буржуазной М9-
нархии, появля еТСЯ, u классический учеб~ик гармонии Кателя, на~ 
ДОЛГО оnредеЛИВШИМ путь «ОфИЦИаЛЬНОИ» , \ШIКОЛЬНОЙ» ГарМОНИИ, 
<JH еще опирается на натуральный звукоряд, но ряд других работ 
этого типа --Шорона, I"ейха, Савара--и множества других теоре­
тиков о нем не упомин С:~ ют. Их интересует не «обоснование» су­
ществующего --· оно кажется несомненным,--а поиски методов 

длЯ наилучш~го распространения .zt!Ьстигнутого . Былой револю­
ционный напор эпохи восхождения класса сглаживается, те­
ряется, и утверждается своеобразная реа!<дионность, н~ языке 
искусствоведения -академизм. Протесты nредставителеи рева: 
людионой эпохи (Боэли) отвергаются и высмеиваются; особым ' 
кредит приобретают схематические «незыблемые» построения, 
з.а которые упорно держатся в педагогических целях. И в на­
Шей стране разве не показательна связь . догматизма в учении 
<J гармонии именно с той =!ПОХОЙ, когда значение буржуазии 
у нас ярко , определилось? Разве не характерно в этом смысле 
полемическое выступление Чайковского в предисловии к его 
учебнику? 

Как известно, к середине XIX в. эпоха буржуазных револю­
ций в Западн.ой Европе почти завершается, буржуазия власти 
добилас,ь. Музыкальное искусство под напором бурных событиuй 
и общественных сдвигов (1830-184,8) .целает ряд }авоеван~и, 
особенно в области колорита и гармонии. Взаимодеиствие явле­
ний этой эпохи в отношении музыкального искусства нуждается 
еще ' в пристальном изучении для построения тех или иных вы- . 
водов, но существование втечение достаточно продолжительно­

го времени двух основных группировок. среди музыкантов-«про­

грессивной» и « консе'рвативной »-в эту эпоху является очень 
ярким фактом; споры об усложнении музыкального языкuа не схо­
л ят со страниц специальной прессы и со страниц общеи прессы, 
посвященных музыкальной критике; полемическая литература 
растет., Теоретическая же мысль в области учений о гармонии 
несомненно отстает от художествен.ной практики на этом этапе 
ее развития и, за очень немногими исключениями, до начала ХХ в. 
оnерирует только звучаниями эпохи до Шопена--Листа-Вагнера; 
и;ногда такая академиче·ская тенденция--корни ее в с;>тношении 

более ранней эпохи были вскрыты выше-свидетельствует уже 
о н-ачале упадка. С другой стороны, развитие точных наук по­
влияло на усиление физических и физиологичесrшх элементов 
музыкальной теории (Гельмгольц) . . Наконеu, характерное для бур­
жуазии, начинающей в это в ремя свой реакционный путь, утвер­
ждение и у·крепление идеалистических мировоззрении повело в 

и нтересующей нас области к возникновению психологизма, к обо­
сноваhию «внутреннего опыта» (теории притяжения}, к явно м е­
та,физическим построениям (Дюрютr, Гюйо). Наиболее д~леким 
«прорывом в будущее » , совершенным в эту эпоху теориеи гар­
монии и предвосхищающим последующую фазу , полного у.падка 

. буржуазного искусства, является построение Локена, приводящее 
к отрицанию лада . 
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По-следняя стадия разв,ития ~ап)iтализма__.:.империал~зм: дрях­
леющее искусство, цще~ные попытки оздоровлени:я в стр~млении 
то к примити~у! то к чрезвычайному усложнению, то к заимство-

, ванию «свежеи кровrs:» в экзотике и пр. и пр. В основе этого­
«распа~ каритаЛИСТИЧеСКОГО МеХаНИЗМа», разрыв С0ЦИаЛЬНЫХ ОТ­
НОШеНИИ и поэтому чудовищная гипертрофия индивидуалиЗма. 
Если кое · у кого из поздних,.романтиков французской литературы 
дробивалась мысль о творч~тве для немногих избранных то те­
перъ эта мы~ль торжествует по всему фронту: масса от~ельных 
«направлении » , 'fВОрческих: «группочек» ... 

Ус~ожнение гармонич,е~,:кого языка, начавшееся еще в, трид­
цатых годах XIX в., вызвало наконец в начале ХХ в. ряд теоре­
тичt <:_ких построений, более или менее близко связанных с прак­
тикои (Геварт, Шенкер) и находящихся в разрыве с ней (Вине) . 
Выдвинутое еще в 1839 r. Бюссе и оставшеесн тогда не;замечен­
Н!>l .\1 учение ·о «тяготениях» тритона. породило теперь много по- . 
следоватеJ;Iей (Каriеллен, Майрrофер; Яворский, Бас); все этИ т·ео:. · 
рии явно «рсихологичны » и имеют ряд характерных, особенностей, 
социальные корни которых порой очень недвусмысленно прогля­
дывают: немец Капеллен-повинуясь колQiшзационной Экспансии 
Германской империи-тоскует об экзотике и включает в свою 
систему ряд «восточных гамм» ; Майргофер-ве,сь в противоречи'ях: 
на.туральный звукоряд, эта природная данност·ь,-только « авто­
матика>>, и поэтому ценность его незначительна, но, с другой 

. стороны, творческий произвол~ несовместимый с «Природой»А от­
рицается, и очевидно критерии этой несовместимости-еубъекти­
венi У Яворского- «абстрактная категория ладовых закономерно­
стен является начало~, ... решающим и · утв~рждаюшим жизнь му­
зыкальных форм» ; 1 эта закономерноtть воспринимается как абсо­
щот; практика применения ряда выводов из этой теории свиде., · 
тельствует о тесной временной и причинной связи ее с проник'­
новением в музыку импрессионизма ·как особого стиля упадочноЙ' 
культуры, но тем не м.енее в наши дни не было недостаrка в 
попытках сторонников этой теории утвердитЬ значение ее как · 
якобы основы для марксистского музыкознания. Этим попыткам, 
опеgировавщим «МарКСИСТСКОЙ» фразеологией, был ПОЛОЖен пре­
де:! широко развернувшейся весной 1930 г. в Государетвен­
нои акадеvши искусствознания дискуссией, на r<оторой Ясно 
и отчетливо выявлена брrла идеалистичесr<ая основа теории 
Яворского. 1 . 

Чре-звычайно характерно для упадочной культуры идеалисти­
ческое стремление атоналистов развязаться от «пут материю> , 
которые он,и видят (Хауэр) в физико-фиsиологических отноше­
ниях, в данных природы; судьей прqвозглашается «-духов~оеf ;у,хо, 
а не «физическое». Атональная музыка приЗнается явлением «ЧИ- · · 
СТО . дJХОВНЫМ » , «ЧИСТО музыкаЛЬНЫМ» ЧеМ-110 ТаКИМ ЧТО ИЗдfва­
еТСЯ над отношениями, ,установлеюrы~и природой. ' 

1 А. О с т Ре ц о в. Против фетишизма в музыковедении, •Кн'ига и peB'O/IIO­
, ЦИЯ » , N2 22. 
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Возникают, накQнец, построения, отказывающиеся осмыслить 
ряд современных явлений в гармонии в каком-либо обобщен.ии , 
а стремящиеся лишь описать ряд явлений (Ленорман, Кехлен, 
Вейгль) или доводящие широту обобщения до последних преде­
лов, , до полной акархии; оба эти течения теоретической мысли­
несомненное порождение современного общественного распада 
в буржуазных странах. 

Предлагаемая вниманию читателей книга , является в основе 
своей несколько сокращенным rrереводом счтьи . профессора 
Страсе,бург·ской консерватории Люс;ьена Ше~алье «Les ,thenries 
harmoniques», помещенной в известной . «Eпcyclopedie de Ia musique» 
Лавиньяка и дела Лоранеи (II часть, I том, 1925, ·стр. 519). Так 
как статья эта оставляет без внимания много трудов по гармо­
нии, - особенно немецких и русских, представилось необходимым 
допощш~~ ее·; использовав богатство книrqхранилища Мор<овской 
конс~р9атории, включением целого ряда почему-либ,о пропущен­
ных. автором статьи трудов; кpoJ,'<Ie того, оказалось в некоторых 

случаях ну~ным несколько. расширить изложение автора; нако­

нец, так как автор доводи1:. свой труд лишь до конца XIX в . , в 
д,.ополнени~ редактором дан очерк развития учений о гармони.и 
первой четверти ХХ в. · 

Все· дополнения реда~;<тора перевода закЛючены ,!3 квадратные 
скебки [ ]; редактору же принадлежат все подстрочные примеча­
ния в этой книге . 
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М. Иванов-Борецкий. 
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в в Е д Е н 

Ethи звуки следуют друг за другом в определенном логиче­
ском порядке,. то последовательность эта приобретает опреде­
ленный смысл и долучает название мелодии. Можно также вос­
произвести ряд звуков одновременно. В этом случае получаются , 
как соотношения между звуками в их одновременном звучании, 

так и соотношения этих звуковых комплексов между собой. 
Ес~·И назвать эти l{омплексы аккордами, то каждый из них будет 
иметь свою определенную музыкальную индивидуаль,ность, П~>JJУ­

чившуюся от той или иной организации ее элементов; гармон~:~­
ческая же фраза получит свой смысл от способа расположения 
различншх аккордов и их взаимоотношений. • • 

Мелdдическая линия в этом труде нас не занимает; гармо­
ния же, в собственном смыс.7Jе этого слова, зарождается с того 
момента, когда 1\?"УЗЫкант, сознательно или бе~сознательно, начи­
нает интересоваться одновременными сочетаниями звуков . 

"1) С о о т н о ш е н и я с т а т и чес к и е. 
1 • 

. Раз навсегда следует установить два способа анализа созвучии: 
а) Возьмем например созвучие до-ми-соль; оно может быть 

рассматриваемо как результат наслоения трех голосов и воспри­

нимается ухом в виде · трех интервалов: до- .ми, лtи-соль., до-соль. 
Вопрос в том, насколько каждый из этих ю~тервалов терпим для 
нашего слуха.· в зависимости от этW'О каждая данная совокуп-' т ! u 
нос.ть звуков, будучи образована из блатозвучных частеи, сама 
будет благозвучна, и слух будет удовлетворен. Так рассуждали 
контрацунктисты средних веков, и не всегда даже шли они так 

далеко; обычно они довольствоваЛись тем, чтобы каждый голос 
был согласован с тенором. Следовательно, в данном случае без­
различно, имеют ли эти _3 звука до-ми-соль достаточную связь. 
между собой для того, чтобы образовать некоторое е д и н с т в о 
и приобрести определенный гармонический смысл; важно только~ 
чтобы их сочетание было терпимо для (луха; интерес Нi\Прамен 
здесь на организацию звуков не в одновр~менности, а лишь ~ их 

ме.11одической последовательности. · 
б) С другой стороны, созвучие до-ми-соль, образованное из 

двух наложенных терций, можеt быть расс·ма:гривае~о как нек9-
торqе построение из . звуков, объединенных их отнош~ниями к ос­
новному тону до. Такова гармоническая точка зрения: эти 3 звука­
уже не только благозвучный случайный комплекс, а определенное 
благозвучное единство, а к к орд до-ми-соль, сознательно, заду-

хrv 

манный, имеющий свое .еобственное назначение и определенную 
роль в гармонической фразе . • 

Это приводит нас ко второи категории_ гармонических соот-

ношений. 1 · 

2) С о о т н о ш е н и я д и н а м и ч е с к и е. 
Каждый звук мелодии играет определенную роль в мелоди­

ческом Построении, в зависимости от места, занимаемого этим 
звуком в ладу, от его obva}J-t<;;, по образному выражению греков. 

1 Каждый аккорд также играет определенную роль в гармониче- • 
ском построении. Возьмем следующий nример: 

t ) 2) 

~а--о-
о g _ . ~ 

а) В нем два созвучия: 1) из сексты соль-ми, квинты ·до-со~tь 
и терции до-ми и 2) из ·октавы фа-фа, терции фа-ля, сексты ля-фа; 
оба созвучия произошли случайно из наслоения трех голосов; 
интервалы благозвучны, как и самое созвучие. Мелоди,.еские по-

'. следавательности .ми-фа, соль-ля, до-фа также благозвучны; сле-
1· довательно, все звучит хорошо. 
1 б) Но в том же примере мы можем видеть два аккорда: 
один от до, другой от фа, имеющих в ладу значение доминанты 
и тоники, т. е. естественное последаванне на чистую кварту 

1 с одной ~тупени ·лада к другой, дающее разрешение доминанты 
в тонику; это- гармоническая точка зрения. 

Во всей истории музьпш до XVI века первая точка зрения. 
вн~чале единственная, мало- по~малу уступает место второй, оста­
ваясп однако преобладающей . Очень трудно точно определить 

1 гра ницы между этими двумя точками зрения, т. е. двумЯ спосо­
бами организовать многоголосие - контрапунктическим и гармо­
ническим; лишь с возникновения basso coпtiпuo оба эти способа 
получили право независимого существовани'я. Тем не менее оче- , 

' видно, что в целом музыкальном прои;зведении можно ясно Заме­
тить нал11чие некоторого гармонического чутья композитора, та к 

как при отсутствии такового аккорды будут мало опред~еннЫм и , 
а их последовательности- неуклюжими и лишеннымц тонального 

единства. Не менее ясно, что при рассмотрении · отдельных отрыв­
ков таких музыкальных произведений можно наблюдать последо­
вание аккордов, в которых автор случайно или инстинктивно 

осущестмяет наиболее определенные гармонические принципы. 
в данном случае автор, сам того не сознавая, не будучи знаком 
с какими · бы то ни было гармоническим-и система ми, мысл1п 
г ар моничес к и, т. е . гармонические соотношения были и н­
т у и т и в н о найдены прежде, чем быть в ы я с н е н н ы м и и 
з а фи к с. и ров а н н ы м и. Другими словами, как будет видно да­
лее, практика предшествовала теории. 
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Указанные . гармонические стремления узнаются по двум вер-
. 1 

ным признакам: ·. . , , • 
1) Забота об аккорде. Хорошее , расположение аккордов как 

в основном виде, так и в обращениях. , 
2). Забота о последовательнрсти аккордов·. Здесь вЬ1ступает 

познание лада. Тональная функция уnравляет ~вязью аккордо~­
следовательно, гармония <;обственно и начинается с .того момента, 
когда связь а ккордов дает впечатление . тональной функции. . . 

Ит'ак; первой частью поставленной нами. себе задачи будет­
изуЧить вокальную и инструментаЛьную поЛI:tфонию во всех ее 

• ~ перооначальных формах, отмечая при этом возникновение и ра з­
витие гармонического начала . 

1 

' ' 
1 ' ... 

1 1 

'• ' \ 

,1 - ·' . ' 

,' ._,1 .;-. . ' 

1' 

1 ' 

•\.. 

,, 

,, 
• 
'• 

А с т .Ь Е 

Гармония до Рамо 

1. Средние века 

р в А я 

· До Гукбаль_да. Невозможно точно определить, в какую 
. эпоху начинает~я зарождение воюiльной полцфонии. Вопрос о 
том, знали ли гармонию древние народы , дебатировался долгое 
время; это, впрочем, не относится к пр·едмету нашего иссJJедо­
вания. Весь период, следующий за античным, т. е. культовая 
римско-,католическая музыка первь1х веков нашей эры, исключи­
тельно монодичен. Нужно дойти до VI века, чтобы встретить 
доста'J'оч.но веские указания, разрешающие,. признать существо-

вание в эtу эпоху зача т.ков полифонии. · · 
К у с с м а к ер 1 в своей знаменитой работе «Histoire de l'har­

moni~ au moyen .age» (История гармонии в средние века) цити­
рует, как «наиболее древний исторический документ о гармонии 

; ·В ср'едние века» следующую выдержку из · Исидор а Севиль­
ского: 2 «Гармоническая музыка,- говорит он.- это- модуляция 
голоса; это также согласование нескольких звуков и их одновре­

менное соединение» (Hartnonica musica eslt _modulatio vocis et 
concordantia plurimofum sonorum et coa ptatie). Далее Куссмакер 
упоминае:г А в ре л и а н а из Рt1омэ, 3 который, ка:к и Исид.ор 
Севильский, начинает с подраэlделения музыки на rармоническую, 
ритмическую и метрическую . «В гармонической музыке,-+ ГОЕ\О­
рит он,- нижние звуки, соответственно связанные с высокими, 
.даrот одновременное соединение голосов» (Uti scilicet graves soпi 

1 acutis congruenter copulati compagem efficiant vocum). Ре м и г Ий 
из Оксерра 4 опреде./lяет гармонию как согласование и соедине­
ние голосов (Consonantia et coadunatio vocum). 

' . 
t Куссмакер Эдмон (1805 - 1876) .. помимо CBOJfX работ по ис,rории средне· 

вековой музыки известен сборником 11 четырех томах с rедневековых теоретиче­
скИJl трактатов «Scriptores de musica medl! aevi» (1864 - 1876), являющимся 
допоJIИением сборника Герберта. . 

~· Исидор, умерший в 636 г. епископом Севильи,, в своем труде cOriginum 
sive ~lymoiogiarum libri ХХ» неоднократно касал ся музыки; известный собиратель 
средневековых трак 1 ато в о музыке Гербеrт {1720 - 1793) напе чатал отрывки 
из этого ·труда, касающ~е~я музыки, в своем трехтомном сборни ке этих тракта­
тов i< Sctiptqres ecclesiastiCL de musica sacra potissimum» (1784). 

1 Aurelianus Reomensis (монах из Ланrра в Шамnани), IX в . ; язвестек своим 
трактатом, опубликованным у Герберта. 

. ' Re11;11, d'Auxerre- комментатор (893) писателя V в. Марциана Капелла . 

1 

1 1 
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Следует л:и .вместе с Куссмакером заключить, что все эти, 
до пекоторой степени двусмьiсленные и расп{!ывчатые, термины 
(concordantia, coaptatio, coadшiatio) неопровержимо доказывают 
применеяме многоголосия ранее Х века? Вполне несомненно лишь 
то , что вышеуказанные теоретики рассматривают интервалы в их 

по л и фон и ч е с к их соотношениях; это определенно вытекает 
из даваемых ими классификаций интервалов. 1 

Исидор Севильский подразделяет интервалы на с и м ф о н и и ; 
и диафон и и (консонансы и диссонансы). К симфониям или 
аккорд а м он причи сляет: о к т а в у, , к вар т у, к в и н т у, 

дуодециму, двойную ок т аву, тогда как Кассиодор 1 

(и некоторые другие авторы средних веков) , идя по , стопам гре­
ческих теоретиков, допускают к вар т у, к в и н т у, о к т а в у 

ундециму, дуод ~циму, двойную октаву. Исидор при~ 
бавляет, что некоторые консонансы, присоединенные к 1другим; 
образуют новые консонанеы. «Кварта и квинта,- говорит он,­
присоеющенные к октав~, порождают другие «консонансы)) . Но 
очевидно, что два соединенных интервала нельзя рассматривать 

иначе, как с точ~и зрения их соотношений_ в одновременном 
звучании. 

Э·р и г е н а С к о т •2 пише1: _ « Органум состоит из голосов 
различного рода и выеоты, кот~рые иногда расходятся на _ дале­

кое расстояние и слышатся как 6ы раздельно, ине>гда же схо­
дятся вместе; осуществляясь по определенным и разумным -nра­
вилам музыкального искусства в соответствии~ с отдельJtыми 

ладами, органум производит некоторуi? естественную прелесть)) . 

Кроме этих теоретических указан rш, до Гукбальда не и~вест­
но ни одного музыкального текста, 3 кdторый мог бы дать сведе­
ния о состоянии музыкальной полифонии с VI по Х век . 

Д и а ф о н и я и о р г а н у м (д е с я т ы й и о д и н н а д ц а' т ~ й 
в е к а). В Х веке впервые обнаруживается на практике не только 
существование вокальной полифщши, но. И систематической тео­
рии этого нового искусства. Именно Гукбальду, монаху из Мона­
с'Fыря св. Аманда во Франции, . жившему в конце IX века, мы 
обязаны всеми пр~ктическими подробнdстями, дающими нам по­
нятие об искусстве гармонии в эту эпоху. Две из его работ: 
«Musica enchiriadis )) (руководство музыки} и « Sclюlia enchiriadis 
de arte musica» (комментарии к этому руководству) были опуб­
ликованы Гербертом. 

1 Flavius .,.relius Cassiodorus (ум. около 580 r.) написал «De artibus ас dis­
ciplinis liberalium artium»; отдел этого сочинения, ка~ающийся музыки, напечатан 
у Герберта . · · . . 

2 Iohaпnes Scotus ):':rigena (сер~дина IX в.) в своем 1рактате «De divщone 
natшae» не раз касается музЫки. . · 

s Древнейшее упоминание об органуме ожосится к началу IX Е. и нахо­
дится в хронике аnrулемскоrо (r. Ангулем во Франц-ин) монаха : « PИ.Jo!· CKJ!,e 
nевцы научили франкских искусству орrанума» (in ante organandi) . Древнеи­
шим памятником нотиров.анноrо буквенной нотацией двухголосного орr-анум_а 
является повидимрму относяшийся к Х в. Церковный напев «Ut tuo · propl­
Цatus », оnубликованный в 1890 r. в Англии (Plainsong and mediaeval Mus!c­
Society). 

2 

Говоря о классификации интерваЛов, Гукбальд утверждает 
шесть «симфоний )) : октаву, квинту, кварту (простые интервалы), 
двойную октаву, дуодециму, ундециму (составны~ интервалы). 
Комбинация этих интервалов дает начало прочнои полифониче­
ской форме. «диафонией или органумом, -- говорит Гукба~ьд, ­
называ ется пение, составленное из симфоний)) . Термин д и а ф о­
н и я (от греческого a·ta, ilov~) позднее будет сопровождаться тер­
мином dechant, происходящим от латинского discantus, который, 
впрочем будет иметь другое значение. По поводу термина «ор­
ганум )> 'и о а н н К о т т о н и й 1 пишет: «Такой способ пения 
(диафония) называется ~бычно органумом потому, что человече­
ский голос, умело диссонируя с другим голосом, походит на ин-. 

струмент, называемый органом» .. 
Не следует думать, как ~то обычно принято, будто диафо­

ния или органум состоит исключительно из ряда квинт или октав . 

Было два вида органума: 
1) Один голос сопровождается другим голосом в одинаковых 

консонирующнх' интервалах: 

\ u 

что рассматривалось тогда как пение в выешеи степени при-

ятное. 

2) Интервалы применяются более разнообразным способом: 

е ,, -о-----е--

~--­
Диафония оставалась в таком зачаточном состоянии до 

Г в и д о А ре т и н с к о г о. 2 
• . u 

В диа~фонии второго в~да Гвидо не допуска·ет ни малом се­
кунды, ни квинты, но допускает большую секунду, большую и 
малую терцию и кварту. Малой терции он придает второстепен-
ное значение, отдавая первенство кварте. . 
· К середине XI века диафония делает некоторый прогрес~. 
Правила, которые дает· Коттоний, являются Yf<e IJiaгoм по пути 
к контрапунктическому письму. Он говорит: «диафония- это 

t АнгJ)ичанин Иоанн Коттоний (на рубеже }о и XII вв.) написал трактат . 
cMusica», опубликованный Гербертом. 

2 Гвидо Аретинекий (ум. 1 050)- монах из Помпо$ы близ Г. Ареццо в Италии, 
родившийся по нидимому близ Парижа, известен изобретением «сольмизаuионных» 
слогов ut, 're, mi, fa, sol, Ja и изобретением нотоносца; его сочинения «Micrologus 
de discipliпa artis musicae», «Regulae de Jgnoto cantu», «Epistola Michaeli monacho 
de ignotp cantu d!recta) наnечатаны у Герберта . · 
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сочетание различных звуков, определенным образом соединеннЫх 
н исполняемых не менее,, чем двумя певцам~r; в то время, как 
один иэ ни~ поет главную мелодию, другой умело движется во­
круг этой мелодии, применяя другие звуки; при каждой же оста­
новке оба голоса соединяю,тся в унисон или в октаву». Коттовий 
заявляет, что в его время существовали рааличные виды диафо­
нии, каж~ый из которых имел своих сторонников. Наиболее лег­
ким видом из них: он считает тот, котор~му сам отдает предnоч­

тение; он· дает следующие правила: 

' 1) Когда мелодия поднимается, сопровождающий голос доJi-
жен опускаться, и наоборот. · . 

Правило чрезвыча.йной важности, ибо им устанавливается 
принцип против~;толожного движения голосов , - принциn, являю­

щийся, так сказать, душою полифонического пИсьма. Установить 
этот закон --значиЛо заложить фундамент звуковых строений, 
Палестрины и Баха. 

2) Когда мелодия останав.lfивается на нижних звуках, орга- ' 
нум должен брать верхнюю октаву, и наоборот. 

3) . Но ISОгда остановка мелодии происходит в среднем ре- _ 
·гистре голоса, органум долЖен петь в унисон. · 

4) Нужно так вести органу.м:, чтобы остановки · были попере­
менно-- то на унисоне, то на октаве, но чаще на унисоне. 

Коттовий обращает далее внимание на то, чrо эта дВJ.J!:ГО.7IОС­
ная диа фония могла б.ы быть исполнена большим количеством 
голосов при помощи У'двоения и утроения партий. Однако были 
и другие формы 0ргану1'.!а· 

д и с к а н т. До эт~й поры музыка не была размеренной, т. е. 
звуки не имели определенной длительности. Размеренное пение 
(ca-ntus mensurabilis 1 зар0жщается к концу XI века вместе t дис­
кантом (discantus), который развивается па Jаллельно с прежней 
диафонией, продолжающей свое существование. , · 

В XII- XIII веках григорианский хорал исполнялся дискан­
том импровизированным (dechant sur le livre) или уже записыва -
вшимся (res facta). 1 , • 

В XII веке Г в. и д о из Шали 1 излагает правила, дающи~ уже 
некоторую свободу. Дискант помещался тогда обычн.о над мело­
дией григорианского хорала, что отличает его от диафонии. 

Другие трактаты, анализированные Куссмакером, внэсят в пра­
вила некоторое разнообразие, кото рое позволяло делать меньше 
па,раллельных квИнт и · октав'. В них встречается также употреб­
ление проходящих нот, введение случайных знаков во избежание 
тритона и уменьшеfjной квин1ы (musica ficta или falsa}, 2 з;наков, 
которые, однако, должны были существовать еще · со времени 
диафонии: бемоли на сц и :ми, д~rез на фа. 

i Guido d1 Caтo!il oco , по- французеки Gui de Сhа:lis-бургуРдский монах XIJ в.; 
в свое м тра ктате (на Речатанном у Куссма кера) польз 1 ется для обозначения дис­
ка/{та _старым термином - о рrанум 

· 2 Этим термином (фальшивая, выд ,· манная музыка) по п ьзовались в средни е 
вetS:a для о.бозначения тех зву коR , которые не в х оди11и в узаконенный r• орией 
Аиатон .• ческий зву коряд от sol большой о ктавы до mi вто , .ой октавы, имевший 
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Эти трактаты ясно обрисовывают состояние гармонии в XI 
и ХН веках и заставляют отнести трактат Фра н к о, самое ран­
нее, к концу XII века. 1 

Франко разделяет интервалы на к о н с о н а н с ы и д и с с о­

нансы. Консонансы-на 3 вида: 1) соверш~нные: уни­
сон и октаву; 2) н е с о верш е н н ы е: большая и малая терция; 

· з) средние: кварта и квинта . Диссонансы -на совер­
ш е н н ьге (полутон, тритон, болЬШС!Я и малая септима) и н е с о­
верш е н н ы е (большая и малая секста) . 

Иоанн де Гарландиа 2 и Псевдо-Аристотель s 
разделяют д и с с о н а н с ы на с о верш е н А ы е (малая секунда, 
тритон, большая септима); н е с о верш е н н ы е (большая секста 
и малая септама) н сред н и е (большая секунда .и малая секста). 

Двухголосие может. начинаться с унисона, октавы, квинты, 

кварты, балыпой и малой терции. 

OCJ• 1 

Допущение диссонансов вносит . разнQ_образие в гармонию. 
Франко устанавлив;1ет правило, что вся'кий' диссонанс может не­
росредственно nредшествовать консенансу. Но в этом случае он 
предписывает противоnоложное двиЖ!ение , голосов. . 

r · По Гарландиа, две .нотьt, помещающиеся против одной, __должны 
'о9е образовать с ней консонансы; однако в целях «окраски» 
. о~на из них может образовать и диссонанс. До Франко не воз­

·буждался вопрос о дисканте (или о контрапункте) более чем на 
два голоса; трех- и четырехголосный дискант являлся результа­

· ТОМ удвоения голосов уже существующих .. Фращш первый 4 обу­
чает правилам этого вида- композиции; третий голос должен быть 

1 ско~бинирован таким образом, чтобы, образуя диссонанс с тено-

первонач:а~ьно тqлько одну хроматическуа:> ступень·· si- si r (B-durum, B-шolle). 
Альтерированные звуки требоваilись слухом, но бblJlи вне системы, откуда и 
термин; лишь Маркетrо Па.11.уанский; ,ит!\льянскнй теоре'l'ик первой половины 
XlV n. , усмотр~л в этом термине привкус осуждения требуемой ухом практики 
н предложил новый термин - musica colorata, окрашенная, т. е. хроматическая 
музыка . . 

t Имя Франко повид.имому носили· в начале XII' в. в Париже два теоретика: 
один- автор трактата «Ars caпtus meпsurabllis » (Герберт), родом па рижанин; дру­
гой, которого 1цитирует Л. Шевалье; - автор трактата «,Compeпdlum dJscaпtus» 
(Куссмакер)- иэ Кепьна. , · . 

i Гарландиа- англичанин, ·преподававший в Париже и Тупузе на рубеже 
XII- XIII в ., автор трактата «De musica meпsura~Ш» (Куссмакер ); трактат aOptima 
iпtroduфo iп contrapuncЩ.m» (также у Куссм'а}!:ера), н.осящий тоже имя Иоанна 
ГарландИа, nринадпежит другому лицу, относЯсь к 1rачалу XN в. ; ffероятно было 

· два теоретика, носивших од11о и то же имя . 
з Pseudo-Aristoteles (он же Pseudo-Beda) - автор отпечатанного у Куссма­

кера , rра~тата иач~.ла XIII в. «De musica». 
"'' Первое упоминание о rрехголосном слQжении на1юдится в относящемса 

к Xll в. анонимном трактате «Discaпtus роsфо vulga·ris» (Куссмакер, Нistoire de 
J'harmoпie au щоуеп 1ige); Гарландиа старший дает уже ряд правил. 
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ром, он в то же время давал консонас с диtкантом, и обратно; ' 
он идет, параллельна поднимаясь или опускаясь, то с тенором, 
то . с дискантом, но не может параллельна идти постоянно только 
с одним из двух. В одном из видов дисканта нотами мелких дли­
тельностей, который назывался Copula, встречаются вспомогатель­
ные и проходящие ноты. Ochetus 1 приблизительно соответствовал 
тому, что мы называем синкопами. В эту эпоху встречаются уже 

,_первые следы двойного контрапункта и имитаци!'f. 
Около середины XIII века искусство гармонии находилось 

в немного менее зачаточном состоянии. Можно найти правила 
корректного письма, вроде сл~дующего: «Если голос подни­
мается на о.ц:ин звук (например до- ре), надо взять верхнюю 
октаву И · опуститься на терцию» 

- ,, : 
о 

или такое оч.ень важное правило, устанавливающее основной: 
принцип: «два совершенных консонанса не должны следовать 
один за другим; нескол:Irко весовершенных конеонасов могут сле­
дова:гь один за другим . лишь в случае крайней необходи:.мости» 
(Филипп Витрийский 2). _, 

Во всех этих, теориях -только чисто контрапунктические 
·ВОззрения. ПоiЦiтия об аккорде еще не существует, и только по­
средством толкования авторов з и изучения самих музыкальных 
произведений можно раскрыть те зачатки гармоничес~еого чун­
ства , которые обнаруживались в эту эпоху. Например в . песне 
для 3-х голосов сочинения А д а м а де-ла- Г а ль 4 1} конце · ХПI в . 
можно встретить полные гармонии из терции и квинты и даже 
из терции и сексты: 

---- ____ l 

lj 

6 

t Охет, гокет бып такого рода голосоведением, когда 111елодия у конi!'рапупк­
тирующих голосов постоянно прерывалась nаузами, .fто давало вnечатление з;i-
пинающегося, заикающеrося nения, откуда и самое название. · 

2 Деятельность Филиnпа Витрийского (ум. 1361) относится к XlV .в . Его 
трактаты <<Ars nova >> и др,. отнечатакы у Куссмакера . 
· 

3 Первым из теоретИков, отметившим коисонантность мажорного и иннор­
иого трезвучия с удвоениями в верхних гопосах, был В а л ь т ер О д и н г т о н 
(ум. 1330) в тракJ:ате <<De spec'ulatione musicae» (у Куссмакера). 

4 
Adam de !а Hal!e (1240 - 1287), инач'е- аррасский горбун; - из~естный 

трувер и коктрапун·ктист, автор музыкально-сценических nроизведен•ии (игра 
о Робене и Марион и др.); его сочинения изданы Куссмакером. 
6 

.. 

. т пример с той диДаf{тикой, которая 
Интересно сравнить это аботах Маркетто Падуанекого 

выявляется в значительониuыхэпрохи В своем «Lucidarium in arte mu-
) 1 писателя т · а 

(X1Il век , . остаточно распространяется о nредмете н -
sicae planae>> он н:ия· тем не менее, из этой работы ясно, что 
стоящего нееледав отн;шении консонансов и диссонансов оста­
доктрина Фран:~ев два сr:олетня после нег,о; так, Маркетто гово­
валась в силе не п осто консонаifс, но консонанс божествен­
рит, что кварта ~н за~люЧает в себе священную четверичность 
ный, потому что 4 стихии 4 евангелия). 
(4 времени года, 4 язвы м~~в~прос о то~, что лучше: разрешать 

Далее .Маркеттuо ~;~~~ы в октаву или квинту,- и выскаэы-
диссонанс больuiои ~рвое В подтверждение он дает не-
вается утвердительно за п . . 
обыкновенные для той эпохи примеры: 

р е в этих хроматических последовательностях, ~оторые 
будут а~~именяться лишь триста лет спустя, нет уже определен-
щ>го Вг~:а~~~~ск:~~ц~у~~fiв~~ка можно встретить большую tек-, 

шающиеся ·В октаву и квинту. Адам де-ла- аль 
сту и терци~оi:з~~имер· сеnтима в нем является неприготовлен-
~=~ ::;~;~анием, кварт~ же, считаясь консонансом, приготовле­
ния не требовала: , 

L! 

.., 
А 

~· 
1.1 ~ * .... 
~~ ~ 

::с: 

Можно сказать, что ~ конце ХШ века употре?ляются гармо= 

нии из терции и квинть~~;е~~и:м:е~еб~Т:2ш~~~ле::а~~Е:~с;~тi~й 
вается как диссонанс, u и по существу ока­

е что она является неприготовле.ннои 

~~::::с~ консонансом. Теория, касаЮщаяся голос0ведения, так-. 
. ( , р L· dwig Arch!v f. Musikwissenschaft, 

• По новейшим исследованияLм . dсм: . u cPo~oerium» - относятся к "Эпохе v 289) оба трактата Маркегто- « uc1 aпumz и 
о; 1309 до 1343. 
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же ~начительно продвину,лась вперед. ' Последовательности квинт, 
кварт и О{{тав встре!Жются . все реже, а противоположное движе­
ние придает письму разнообразие и изящество. 
· Искусство гармонии в XIV и XV веках. В XIV веке 

. про.исход~т ,решительная перемена: в эту . эпоху музыкант стано­
вится все более и более свободным в своих движениях, оконч~­
-.;ельцо · о:rказываясь от примитинной системы, которая заключа­
лась в наслоении различных мелодий и в том, что их во что бы 
то ни ~тало заставляли звучать одновременно. Отныне музыкант · · · 
станет ограничиваться, как темой для · импровизации, одним дан­
ным голосом- «тено'ром», присоединяя к нему один; два или три 
друГих . гол_оса, которые могут одновременно с ним существоват-р, 
Таким образом, не будучи более стесненным . чересчур узкими ­
границами , музыкант моЖет спокойнее отдаваться заботе об удач-
ных nолифонических комбинациях. . · 

Песня Ж а н н о де-Л е с кюре л я 1 дает достаточно отчет­
ливое nредставление о том, каковQ было и с к у с с т в о _..г ар м о­
н и и (выражение Куссмакера) в эту эпоху. . 

... . 
" ·-- l' 

-
tl 1 .. .. 

' се de . Ъо . г, . -
1 li!i! -1 ........ _ ,...... r--s::t.,aJ 

- · . 

ai mon coeur 
1.1 

. ,· 

_• В 1310 - 1314 гг. пояцилось по11ити~о-сатирическое (против темп:п:иеров) 
сочинение «Roman Q,e Fauvel•. к которому прилот~н ряд музыкаJiьных nроизве­
.-ений Жаиiю де-Лескюреля. 

8 
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' Легко дат~ себе отчет в том, что интервалы употребляются 
эдесь весьма умело; эабот3. о коirсонантности' поддерживает бла­
гозвучие ансамбля . Всякое наслоение двух звуков возможно ,само 
по себе. Однако, · если в большинстве сочетаний получается то, 
что с fОвременной точки зрения мы назвали бы аккордом, то это 
лишь следствие благозвучия интервалов, так как некоторые со­
четания гарм.о.нически необъяснимы. Некоторые сочетания, однако, 
дают звучности, соответствующие гармоническим законам; это­

результат комбинации блЭ{озвучных интеl?валов, а ~не специаль~ 
ной заботьr. Можно встретить последование трезвучий, к кото­
рьщ не . смог бы придрар~ся сам~й строгИй композитор класси,:­
ческой шкоЛы (см. такты б~ 7- 8; здесь терция с секстои 
употребляются свободно; этЬ ясно указЫ,вает, что они не счита-
ются более ДйССОНаНС<:!МИ). . 

Встречаются qоследовательности, соответствующие осн~вным 
ладовым требованиям, но большинство последовательностен осу­
ществл.яется безразлично к таковым требованиям. И если имеется 
окончание на тоническом аккорде, то автор и не подозревает о 

существо.Ещнии совершен-ной каденции, так , как тяготение ввод­
ного тона к тонJiке не проявляется. Однако~ все, что оста~ось 
от дидактиков этой эпохи, доJ<аэывает, что представление о гар­
монии 3-х или 4-х консанирующих звуков, . образующих одно це-
лоf, еще не пробудилось в сознании музыК'антов. Прибавление 
третьего голоса к двум первым основывается на его соотноше­

нии с cantus firm.us''oм (тенором), не считаясь. с тем, к·акие при 
этом получаются сочетания с другими голосами. 1 

,, f Автор, бы'ть может, слишком категоричен .в своих 'ВЫВОдах по д11нному 
вопросу~ Приведеиные выше указания В, Одинrтона, затем замечание Маркетто 
о « t:сrесrвенности » тетрахо рда из , тона, тона и полуто~а (т . е. мажорноrо) и, 
наконец, · утверждение Филипnа Витрийского, что • без применении акциденций 
нельзя спеть ни одного мотета или роRделя., - все это свюrетельствует . о ясном. 

.\ ладовом и 'rЦрмоническом сознании в XIV в. Вышедшая в 1928 г. книга А. Machabey 
cHJ~tolre et evo!Ution des ' formules musicales» убедительно доказывает мажоро• 
:минорное осознан~е в эпоху ХШ - XV вв. 



Синкопированная гармония внедряется в музыкальное письмо; 

это- уже зцачите.Льная победа. Одцако это еще це вполце ос-ь,­
знанное нововведение приводит к смешению понятий задержания 
и предъема. В следующем. отрывке из французской 3-голосной 
песни XIV века (архив гор. Гента) встречаются правильные раз­
решения септимы в сексту, кварты в терцию: 

' ~ 

11 
JL , . 
t) 

., 

!11! J ~1~~..! ·1~ r 1iв. ит.д. 

--- .п .;;... ~=--
1~· . -

И еще из рукописи, датированной. в Пари,же 12-м янва: ря 
1375 года: -

,. 
Украшающи~ ноты приобретают чрезвычайную свободу . 

Встречаются настоящие брошенные скачком диссонансы, .имею­
ЩI:iе узаконенное существование и классифицированные цод на­
званием камбиат·. Например музыкант XIV века, не задумываясь, 
Пишет так: 

t#J 
Фа зде<;ь -.камбиата. Данным приемgм объясняются некоторые 
непонятные сочетания звуков, кqторые встречаются в эту эпоху 
наряду с «аккордовыми» пgследовательн.9стями. 
· К XV веку пройден уже новый этап: музыкальная ткань сде­
лалась более насыщенной, звучности приобрели большую пол­
ноту, аккорды лучше расположены, .и, кроме того, появилось 
чувство лада. 1 · 

Это гармоническое чувство как-будто сначала развилось ~ 
английских музыкантов. Можно в этQм убедиться по следующеп 
песне Д е н с т е п л я 2 первой половины XV века. Серединная 
остановка имеет место на аккорде, построеgном на доминанте. 

t См. примечание на пр_едыдущей странице. 
s John bunstaple (у~о; . 145;3) - крупнейший композитор в эпоху между фран-

цузской «Ars nova » и первой фламандской школой. 
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Вводные тона, употребленные в настоящих домJшантовых акхор­
дах, правильно разрешаются, а в конце получается нароящая: 

совершенная каденция. 
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Чем дальше, тем больше выяв,ляется гармоническое чувство , 

Re будучи еще соз1'1ател~нь:м. Ра ссматривая отрывки. из О к е r е м а 
и о брех т а , 1 можнd н~ити ряд очень правильных последова­
тельностей, настоящие остановки на . доминанте и настоящие 

каденции: 

lt 1' 1 1 1 ~- ' 
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· Однако, практика искусства была сильiю впереди теории. 
«Гармонические , понятия , встречающиеся -в общих трактатах о 
муЗыке до начала XVII века, не дают iюзможности выяснить, 
что в то время уже осознал'и аналогИи гармонических явлений, 
встречающихся в 'Композиторской практике» (Фетис) . Т и н к т о­
ри с 2 ~исал еще в 1477 году: «КонтраQункт, как простой, так 

t Жан Окегем ( ум. 1495) и Якоб Обрехт (ум. 1505)- главнейшие мастера 
'Та к называемой второй фламандской школы. . · 

2 Иоан~;~ Тинкторис (ум. 1511) - крупнейший: теоретик XV в., а втор напеча- · 
танных у Куссмакера траюатов «Difflnitorium terminorum musicae» (1474) и cLiber 
de · arte contrapuncti ъ (1477). Diffinitorium является первым музыкальным споварем . . 
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и цветистый,, образуется двумя сnособами: . посредством письма 
и посредством · импровизации. Контраnункт, образованный по­
средством письма, называется обычно la chose faite -- res facta 
(вещь сделанная) . Res facta отличается от контрапункта глав-ным 
образом тем, что вое голоса этой самой res facta, будь их 3, 4 
или даже больше, вэаимно соединяются таким образом, что р.ас­
положение и движение консонансов каждого голоса должно быть 
также упорядочено в отношении к каждому другому голосу в от­

дельности и в отношении ко всем, вместе взятым. Но когда 2, 
3, 4 или большее количество людей поют по r<ниге (импровизи­
руют), никто и.з · них не подчинен другому. Достаточно каждому 
из певцов в отношении движения и порядка консонансов согла­

совываться с тенором. Однако, я не порицаю, а наоборот, счи­
таю достойным похвалы, если певцы благоразумно с0гласовы­
ваются между собою в отношении употребления и размещения 
консонансов, так <как в этом случае они достигаю'l' гораздо более . 
полной и приятной гармонии». . 
. Те же воззрения встречаются и у Г а фор и, 1 слава которого 
была более великой, потому что работы его были напечатаны. 

2. Эпоха возрождения 

Француз с к а я школа.- Эта Эпоха обновления во всех 
областях JiСкусства должна была быть периодом ра,сцвета также 
и для музыки. Аккорды постепенно стали освобождаться от тех 
оков, в котор91е они были закл~чены. Многочисленш~Iе лады гри­
горианского хорала, подчиняясь требованиям полифонии, мало-по­
ldалу цриготовляются уступить место восторжествовавшему нако­

нец мажору. Отдельные голоса, становясь все более гибкими, 
должны были накоц_еn привести к такой степени совер.!llе~ства 

' письма, которая осталась в дальнейшем непр~взойденной. 
Начало XVI века, являясь продолЖением прежних формул, 

все более, однако, стремится к ясности письма и к новой кон­
цепции трезвучия. Прежде · -чем окончательно занять свое место 
в тональности, трезвучие зщюевывает себе право самоtтоятель­
ного существования. Отрывки, вроде следующего из К о н с и­
л и у м а, 2 прекрасно покаэывают, что соединение 3-х звуков 
здесь уже не является только случайной благозвучной встреч,ей 

' \ t 

"' t Франкнпо Гафори (1451-1522)-знаt.Jениты}\ итальянский теоретик,' автор 
нескольких трактатов; надо заметить, .что в одном из них он очень резко восстает 

против существовавшего в его время в Миланском соборе обыкновения импро­
визировать <фальшивый контрапункт», пользова4шийся, из стремлени я к вырази­
тельности, последованиям.и параллелБных секунд и кварт. 

2 Консилиум- француз~кий /fЛИ бе-"ьгийскнй (его настоящее имя _?ыло 
nовид.имому Jack de Raedt) композитор ;- его сочинения издавзлись в первои. по­
ловИне XVI в. у парижского издателя Аттеньан и др. Следует заметить, что 
сочинения подобного гармониЧеского склада, ка~ прИводимый отрывок, встре­
чаются у Жоскина Депре (ум. 15'21)·- мотеты «Domine», «'Гu solus» , месса «Pangue 
lingua•, у Брюмеля 1 (начало XVI в.) и у итальянских фроттолистов: Кара (1495-
1525), Тромбончино (начало XVI в.) и др . · 
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З-Х' наложенных друг на друга голосов, IIO слиянием 3-х эвуков 
но целое, в своего рода музыкальную единицу, которую 

~о~но взять изолированно от всего ансамбля и которая может­
существовать самостоятельно. 

/ 

Но между этими различными единицами еще нет достаточно 

определенных соотношений, разве только в конечной каденции. ­
Тем не менее встречаются пр~красные последования. Аккорд 
лучше чувствуют, и потому его более ' удачно располагают. На­
пример трудно желать более корректного письма, чем в следую­
щем отрывке из Ж а н н е к е н а: 1 

. ил и из К л о д а Л е ж е н а: 2 

~:: :ь ·:~г a:гz=JI~: :J 
k:: :a:-;zt:·; f ~~: 

\ 

1 Клеман Жаннекен (даты рожд. и смерти неизвестны) - ученик Жоскина. 
величайший французский композитор первой половинь; XVI в., был особенно 
знаменит своими «nроrраммными» песнями: битва, охота, крики Парижа и пр. · 

2 Клод Лежен (15'28 - 1602), автор многих песен, был вместе с более стар. 
шим композитором·, Клодом Гудимелем (1505- 1572), создателем гугенотских: 
псалмов, в которых щ1ккордовое» начало резко преобладает над контрапункти-­
ческими . 
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.J~ногдСJ даже можно ~;~стр~титься с очень опред~евным чув­
-сrвом тона.тr?ности, как например в следующеJ'd отрЫвке иэ Жан­
некена; где все начало определенно вращается между тоникой 
доминантой от фа: 

~ 1 1 ' 

~ 1 т -- т~ F1 U'Г' ~ 

' - у- J.J.J .. 
,, 

1 1 ' 
.. 1-1 - ---

;t=--н -

:•' ~ r ~ ..... ~1--:й. r r - -· -о-
1 · 111 -r ·s ·1 .. t. . .:.J 1 J J 1 ~ 

' 

Во всяком случае совершенная каденция вполне выражена в кон­
це произведения. Ч11t> же касается вводного тона, то он все бo­
.JJee и более стремится к выявл.ению; в эту эцьху он еще не имеет 
самостоятельного сущеетвования, являясь простой альтерацией 
Vll ступени в ладах григорианского х,орала. 1 Цель этой альте­
раuии-удовлетворение стремл:ения~ слуха получить леГкое тяго­
"Гение к остановке на тонике, точно ·так же, как и бемоль являлея 
nросты~ пониженнем си бекара во избежаНИе · интервала увели- ' 
·ченнн~и квартuы, который по существу песовместим с гар:М:они- · 
ческои основои. В истории гармони~ ~очень трудно устан~,вить , 
определенное значение эт.их альтерации, так· как последние явля­

ются делом обычая, а вероятно, и вкуса nевца. Несомненно то 
что с XV до конца XVI века . потребность в вводном тоне вс~ 
возрастает. И это есть · верный признак . развития тональ·ного чув­
ства, основы гармонии. 

13 сущностИ, ес-.;~ш бросить ретроспективный взгляд на му­
зыку эпохи • возрождения, М:о~но констатировать ~уществование 
следующих гармоничес;:ких явлений: 

Трезвучие в основном виде; 
Секстаккорд, часто как задержИвание сексты v квинте· 
к ' ., ' 
вартсе.k:стаккорд, всегда как задержание: кварта с басом 

-считается диссонансом и должна быть приr:отовлена; 

1 Представление автора о ладовом и гармонt~ческом осозн11нии той" эпохи 
, не соответствует современному состоянию наших з,на ний; он, уnускает из , вида, 
что, соrласно теоретику Иоанну .де- Гр ох е о (нач<Jло XIV в.), светск:ая музы­
"Ка, . не имеет ничеrо общеrа с церковными лада ми, qто наnевы труба •уров­
nреобладающе мажорны, что лютневая "'узыка и аранжировки для лютни явля­
ются насто ящими nоказателями гармонической к.онце1Щии музыки и пр. и пр ." 
I-lаконеи, автор забывает ~узаконение » музыкальной теорией в 1'547 г . (поя вле­
ние Зflаменитоrо трактата Глареана) давно перед этим вошедших в творческую 
практику мажора и минора. 

16 ,. 

... 
. Задержания 7- 6, 4-3, 9- 8; 
Вспомогательные и проходящие ноты; 

'Камбиаты, исчезающие по мере, того, как утончалисJ;> приеыы 

письма; ф денций· Н стоящие ормулы полных ка , 
н:стоящие симметрии построений и секвенции; 
Все чаще встречающееся выявление ладовости и вво~ноrо тона. 
Модуляции в доминанту, которые понидимому пuроисходят в осо-

бенности из-за альтерации IV ступени, играющеи роль f!ВОдного 
она в отношении V ступени. 

т Наконец, бесконечная борьба, происходивJJiая в течение этого 
века, между прежними ладами и современньхм мажорным ладом. 
Введение « случайньrх знаков» альтеращш ма:хо-по-малу деформи­
рует эти лады, · приводя их к мажору. К концу века эволюция 
приблизительно была окончена, и чувство лада стало окончательно 

постигнуто. . . 
Этот новый порядок устанавливается Палестриной. У него 

впервые можно найти модуляцию в субдомин~нту в его ме_ссе 
Aeterna Christi munera: при переходе из Gloпa к Jesu Chпste 
и 4 тактами далее встреЧается модуляuия в параллельный минор 
строя субдоминанты. Вся эта месса- в фа мажоре. 
· м 

0 
н т е в ер д и. Чтобы завершить завоевание современного 

музыкального сознания, оставалось сделать один шаг: соединить 
элементы тональности в один ·аккорд, ус,тановить соотношение 
между · двумя основными. ·'тяготениями -IV ступени и вводного 
тона. Мы этим обязаны окончательным усилиям Италии, которая 
в ту эпоху была во главе художественного движения. Позднее 
итальянские композиторы замкнулись на добытых результатах, 
но тогда они любили смелые поиски и открытия, которыми 
в дальнейшем воепользовалась немецкая школа. В этой славной 
фаланге итальянцев выделяется имя Монтеверд~. Всякий музы­
кант знает, что э.тому мастеру приписывают изобретение домина~нт­
септаккорда,- изобретение, благодаря которому он должен был 
бы быть назван «ОТЦОМ современной гармонии». Однако это 
изобретение, каr< кажется, скорее повредило его славе, так как 
из-за знаменитого доминантсептаккорда слишком легко забы­
вают в.еличественные произведения Монтеверди, которые делают 
его создателем няшей лирической драмы. Но . тем не менее без­
условно верно, что по интересуЮщему нас вопросу Моитверди 
зани.мает в историй эволюции гармони-и одно из наиболее з · ачи­
тельных мест. Однако приписывать ему только изобретение 
доминантсептаккорда- значит не точно и не достаточно опреде­
лить это значение: не точно потому, что нельзя сказать, что именно 
Монтеверди изобрел доминантсептаккорд; не достаточно потому, 
что этим вовсе не ограничивается его гармоническая смелость. 

Сочетание с участием доминантовой септимы было в ~упот­
реблении· еще до "Монтеверди, вначале обычно только как задер-

жание к Сексте: 
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... 
что,, собственно говоря, не может сч/'[татьтя доминан;rсеu:rа,ккор­
дом. Но полный 'вид последнего употреблен · впервые отн·юдь не 
Монтеверди. Что кажется неоспоримо ему принадлежащим, так 
это употр·ебление до)'dинантсептаккорда без приготовления; таким 
образом этому аккорду было присвоено право · самостоятельного 
существования. 

«Будет правильным сказать, что Мар е н ц и о 1 употреби~' 
септаккорд , в -5-голосном мадригале «0 voi che sospirate», опуб­
ликоnан~ом в 1р91 году, т. е. за 7 лет до сборника Монтеверди; 
но МонтевердИ, рукаводимый своим инстинктом, скоро понял, 
что приготовление диссонанса вовсе н;е необходимо в доминант­
септаккорде , и в своем 5-м сборнике мадригалов • он употреблJ~~ет 
без приготовления не только ·септиму, но даже м нону_ доми­
нанты» (Фетис). Получившееся в этих гармОНИ.!fХ , сочетани~ ·1v и 
VII ступеней лада есть основной принцип современного лада; 
н&прасно было бы его искать до Монтеверди к Маренцио. 

Кроме свободного употребле ия доминантсептаккорда Мон­
теверди обогатил музыкальное искусство множе<rтвом -r;аких сочи­
нений, которых до него не осмеливались употреблять. Комбина­
ции одновременных задерЖаний образуют самые неожиданные 
звучности, есобе!fНО если мы вс'помним, что он, не колеблясь, 
дае:r одновременно звуки, в которые должно разрешиться задер- • 
жание, If самый задержанный звук. Его смелость не знает пре­
делов: надо сознатьс.я, что часто он доходит до гр<;шИL! музы­

каJJ ьности и что , не все его вольности могут быть рекомен­
дованы. 

В 3-й части ·своих 5-голосных мадригалов (1598 г.), Монте­
верди дал свободное течение своей Гениальной изобретатель­
ности. 
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Но гармония получает .свое полное :выражение в особенности 
в его драмах. К новизне аккордов (у него можно встретить 
настоящие альтерации в виде ак·корда .с увелич~нной квинтой и 
его пер!Jого обращения) · он пр.исоединяет часто неумеренную 
склонность к модуляци.и; даже в · виде простой ,смены (l'OHaJJьнo-

t Лука Маренцио (у.м. 159g) принадлежал к числу популярнейших мадрига­
листов ВТОJ!ОЙ половины XVI в.; более его были новатора~и в гарм·онической 
G>бласти мадриrалис:rы Киприан ван Роре (1516- 1565) и особенно Джезуальдо 
князь Венозы (ум. 1614); много любоnытного в этом от)lошении можно найти 
.D:аже в церковных сочинениях Джьованнн Габриэли (1557- 1612) и Якова 
Петелина·Гандля (15§0- 1591 ). 

lli ~ 

' !~ ..... 

т ая трактовка модуляции, ..заключающаяся в последова-
сти. ак u б б 
теJJьном переходе из однои тональности в друфгфую еа за оты 

нической логике, но со стреМJiением к э екту, является 
0 гармоатом пользования доминантсептаккордом:' Владея спосо-
резуJJ ЬТ б 
бом сразу вернуться о лю ую тональность, ле~ко играть ими и 

сменять одну другой. Кроме того, аккорд этот в силу притяга­
тельного сво й ства интервала тритона есть п~ежде всего «аккорд 

=е"'ия» он побуждает к смещению, к деиствию, он драмати-
дви.fl'. " ' u м 

н Активный элемент, которыи живет в произведениях онте-

~:рди и который выявляется тяготениями сочетаний (доминан­
товая се п тима и сложные задержания), а также изобилием и 
необычайностью модуляций, проникзет во все виды музыки этой 
эпохи, не исключая и религиозной, которая тоже становится 
драматизированной. 

Здесь -любопытное явление взаимодействия между гармо-
u ' 

нией и стремлением к выразительн0стм, аренон которого яв- • 
ляется Италиjl. Ничего подоб~ого нельзя найтИ во Франции 
до Рамо 1 • • 

Таким образом, в начале XVII века, с Монтеверди, музы­
кальное искусство приобрело все свои существенные элементы: 
септаккорды и нонаккорды, задержания простые .и сложные, 

. альтерации, модуляции в бл.ижайшие и в далекие тональности. 
Великие ма·стера XVII и XVIII веков н;е прибанят к этому .ничего 
нового: они просто найдут ~оследни~ ВЫ!3Оды из этих принципов. 

'3. Теоретические и3ысr<ания. 
\ 

Несостоятельность теории. Можно сказать, что 
в начале XVII века гармоническая система была установлена, 
хотя и не формально. Все композиторы правильно употребляют 
трезвучие, ладьвые ступени, каденции, модуляции в ближайшие 
тqнальности. Однако, странно видеть1 несоответствие, котор'бе 

, существовало в это время между музыкальной nродукцией и 
трактатами теоретиков. Эти последние совершенно еще не поняли 
того интереса, который представляет собой совокупность трех 
звуков тр.езвучия. Они продолжают рассматривать сочетания :?ВУ­
ков лишь по два, , даже когда этих авуков три. Одна струна 
может быть полованой, ·третью, четвертью и т. д. другой струны. 
Одна струна может сравниваться л.ишь с другой струной. Три 

" струны могут сравниваться лишь по две. Пусть А будеr- до 
В- .ми, С -соль: А будет еравпиваться с В, В- с С или С­
с А; и до тех пор, пока нечто 9бщее не объединит А, В и 
С- аккорд до.-.м.и-соль останется несколько проиавольным и слу­
чайн;ым сочетанием интервалов до-.м.и., .ми-соль, до-соль. За не­
имением· представления об аккорде приходилось ограничиваться 
изучением интервалов в отдельности. • .. 

i Жан Фклипп Рамо (1683 .:.._ 1764)- аелнчайшнй французский композитор 
XVIII века н крупнейший теоретик, см. дальше. 
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Но если эпоха возрождения теоретически не изучала аккорда, 
надо, во всяком случае, r1ризнать, что она подвинула учение об 
интервалах настолько далеко, насколько позволяли познания того 

времени. В XIII и XIV веках теоретики не интересуются матема­
тичесi<ими умозрениями в области соотношений, существующих 
между звуками. Отсутствие модуляции, упdтребление исключи­
тельно, диатонических ладов делают лишним распознавание тех 

меиших величин в измерении интервал0в, которое введет хрома­

тизм. Простые интервалы пифагорейской системы отвечают всем 
требованиям теории. Система Пифагора состоит, как известно 
в абсолютном равенстве между в-семи целыми тонами диатони~ 
ческой гаммы. Это"· значит, что интервал до-ре, измеряемый 
числами 8 и 9; которые выражают соотношение между числами 
колебаний, J.1Меет то же значение, что и интервал ре-ми, звуки 
которого также находятся в соотношении 8 к 9- именно до 8-
ре 9, ми 9 Х 9/в.· Эта система есть результат квинтового построе­
ния, источник древней диатонической монодии. Пусть основным 
звуком будет 1- до, например; квиН'Гой будет соль- 3-й гармони­
ческий призвук; цифры указывают всегда соотноцrец,ие между чис­
ла~и колебаний. 3-й призвук еоль, взятый · В свою очередь.как основ­
нои звук, даст квинту ре 3 Х 3 = 9; которая произведет лЯ 9 х 3 = 27 
это ля даст ми 27 Х 3 = 81. Легко дать себе отчет, что с0отношени~ 

до 8 ре 72 (8 Х ~) 
ре 9. .ми 81 (9 Х 9) 

Из этой системы вытекает, что имеется лишь одно значение для 
каждого тона и каждого полутона, и д·але.е- для каждой большой 
терции, для каждой малой и т. д. 

Если, наоборот, ввести в музыкальную систему терцевое 
построение, то значение ми будет 5. Если сравнить его с ми 
81 предыдущей системы, посредством его о «тав получится 
5 Х 24 = 80. Гаким образом, тон ре 72- .ми 80 является здесь на 
одну комму меньше, чем тон ре 72 ·-ми 81 . . Из этого следует, 
что в этой системе диатонизма, предЛоженной еще Птоломеем 

д б u 1 ' интервал о-ре есть ольшои целый тон, а интервал ре-ми-
Мqлый целый тон; отсюда, конечно, полутон ми-фа оказывается 
немньго большим, чем полутон Пифагора, л и м м а. Нахождение 
этого давно утраченного .различия является большим теоретиче­
ским ново.введенl-iем эпох.и ренессанса. 

Л о f1. о в и к о Ф· о ль а н и. Вероятнее всего, что именно 
Фальани был одним из первых, если не самым первым, ринув­
тимея в область математических умозрений. 

Фольани, родившийся в Модене в конце XV века, задумал сде­
лать перевод Аристотеля, но умер в 1539 году, не успев ~ыполнить 
этой работы. В 1529 г. онопубликовал свой капитальный труд «Mus.ica 
theorica», где он трактует о (музыкальных) пропорциях, 
консонансах и ра"зделен ии монохор да. По Дони 1 

1 Джьованни Баттиста Донн (1594- 1647) известен в ист.ории музыки 
своИми опыtами nостроения музыкальных ипструментов длSI выпопнения древне­
греческих 11адов н рiiдом музыкально-научных книг. 
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ФоJJьани открыл, что полутон ми-фа не е.сть лиммаJ т. е. вели-
меньшая чем половина тона, как это раньше думали, но 

чина, • • 
большой полутон. В деиствительности, как мы только что видели, 
это не что иное, как диатоническая система П~о~омея, и Фальани 

лея первым, фактически заменившим этои системой систему 
оказа .. Об 
Пифагора в современном муз~ке. ращая полутоны диатониче-

ской гаммы в полутоны новои системьr, Фольани вынужден был 
инять и сохранить различие между большими и малыми целы­

~~ тонами, что долго было пр'епятствием к употреблению разных 
тональностей (и тем самым модуляций) на инс:rрументах с фикси­
рованными звуками. 

Джозеф ф о Ца рл и н о. В лице Царлино Фальани имел 
знаменитого продолжателя. Царлино родился в Кьоджье (Вене­
цианская республика) вероятно в 1517 году. После Киприанаван 
Роре он занял место капельмейстера церкви св. Марка в Венеции 
в 1565 году и умер в Венеции в 1590 году. 

Царлино формально п·ризнает существование мажорной терции 
в соотношении 4 к 5. Это- обстоятельство чрезвычайной !JаЖ­
ности: это- завоевание современной гармонии, так как допущение 
терции в музыкальную систему дает возможность существования . 

мажорного аккорда. Однако не следует заблуждаться; терция не 
является здесь ·частью натуральнqго звукоряда, что будет найдено 
лишь полутора веками позднее. Царлино только доводит про• 
греесию до числа 5, вместо того, чтобы остановиться на числе 3, 
вот и все; эта смелость или эта интуиция может иметь послед­

ствия лишь с точки зрения мелодии, потому что все-таки нет 
пока общей основной базы, из которой и:~ходили бы обер·юны и 
которая соз.ц,авала бы связь между звуками в их совокупности. 
Но, тем не менее, верно, что большая терция переходит в разряд 
консон.ансов и что, соеди·няясь с консанирующей · квинтой, она 
рождает совершенную гармонию (трезвучие). Более того, Царлино 
был первым, противупоставившим минорное трезвучие мажорному, 
основывая мажор na гармонинеском делении струны 

а минор- на арифметическом делении 

1 23456 

Здесь также 'не надо впадать в ошибку и неправильно предпола­
гать, будто Царлино противопоставляет мажорную терцию минор­
ной. Для него существует одна лицrь мажорная терция. Но она 
меняет смысл: в мажорном аккорде она исходит из нижнего звука: 

. до-.иu,.соль; в минорном аккорде- от верхнего: до-ля бе.мо;Lь-фа. 
Практическим результатом ·этой системы было, как и у 

Фольани, установление той же системы Птоломея. Это учение, 
изложенное Царлино в его «lstituzioa.i harmoniche» (1558 г.) и в его 
«Dimostrazioпi harmoпiche» (1571 г.), подверглось резким нападкам 

'!1 



Винченца· Г а л и л е и 1 (отца знаменитого Галилея), · который 
утверждал, что и современная · диатоника является пифагоровой 
и .что полутон, чтобы быть точным, должец быть в отношении 
243: ~56, ~ II~ 15: 16. На это Царлино ответил в труде «Suppli­
mentl muSlcall» (1588 г.). Независимо от этих трактатов Царлино 
наnисал неск?лько работ меньшего интереса. Большой 25-томный 
труд, которыи им был обещан, остался в рукописи и повиди~ 
мому, утерян. ' · 

Мер с е н н. В XVI и XVII веках смысл и значение работ 
Царлино .как ?удто поняты :не были. Нужно дойти до Рамо, 
чтобы наити яациональное завершение мыслей Царлино . Един­
ственным интересным памятником этого периода является объеми­
стый. труд «Harmonie uпiverselle» Марена Мерсенна, монаха фран­
цисканского ордена {1636 г.). Это- бесконечное исследование об 
интервалах. Страсть к постояннБiм и всеобъемлющим умоврениям 
характеризующая фит~софию этой эпохи, выявляется здесь крайн~ . 
неожиданным образом!. Целвrе страницы посвящены разрешению 
праздньrх вопросов. Не менее 1 О страниц (in 4°) употребляет 
автор, чтобы установи.ть- «является ли унисон ' консона.нсом, 
является ли он болr;е нежным и _приятным, чем октава» ; По пути 
затраг~ваются различные посторонние вопросы, как, например: 
«как мог бы человеk поднять землю» , которые однако все 
являются предлогом обращения как к бо·гу, солнцу, светилам, 
так и к природным силам или к метафиз11-ческим существам. 
{Поскольку унисон <<Представляет собой добродетель и все сокро­
вища. божества, можно сказать, что вся музыка является почти 
что нечем другим, как унисоном, так же как все добродетели 
являются не чем друvим, как любовью, а, следовательно; любовь 
и унисон схожи» и т. д.). Наконец, целый ряд раамышлени.f{ о 
длине струн, , о соотношениях и'х колебаний. Однако все это, 
несмотря на чрезвычайную напыщенность, содержит интересные 
идеи и прозрения, указывающие подчас на гециальность автора. 
У Мерсенна очень точная концепция октавы , которая «заключает>) 
всю ~узыку. Он посвящает длин.ные главы освеще.нию проблемы 
о мягкости и ~риятности о_ктавы, котор~я. по его мнению, про­
исходит от тои наибольшеи легкости, с которой струны делятся 
пополам. Что же касается квинты, можно считать, что эти 3 числа 
{ 1, 2, 3), служ-ащие для выражения таинства святой троицы, 
служат также для объяснения трех · консонансов, так как единич­
ность представляет собою божественность бога-отца, двоич­
ность- сына, и троичность- святого духа». 

Большая терция, или д и т о н {т. е. два тона), малая, ил к 
сесквит0и (т. е. полтора тона), являются консонансами; малая 
тер~ия получается как остаток после НЬfчитания из 'квинтьr боль­
n:ои терции, пqдобно :ому -как кварта получается из октав~ 
после вычита,ния из нее квинты; обе терции считаются лучщими 
консонансами, .:ем кварта. 

1 В, Галилеи (1533- 1591) --'Выд11ющийся лютнист ., и автор неско.~:ьких 
полемических сочинений. 
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Вопрос 0 том, являются ли сексты более или менее прият-
чем терции, Мерсени решает в пользу терции, и далее 

ными, ителыюй главе затрагивает проблему: почему количество 
в заклюнчсов останавливается на числе 6? Если. последовательно 
конеона 3 4 5 6 • 6 й ить струну на 1, 2, , , , равных часrеи , эти делени 
дел консонирующие интервалы до-ми-соль. Почему же, если 
дадут и этот ряд до числа 7, полученный таким образом питер-
довест ? ' ал nопадает в категорию диссонансов 
в сначала он напоминает приведеиные им уже раиьше доказа­
тельства: свидетельство восприятия, сложение цифр 4 и 3 
( кварта_ чудовище, которое может производить лишь чудовища). 
Затем идут сравнения с . богом, с · светилами и т . д.; потом он 
говорит: «Эти доказательства не могут вполне нас удовлетво­

рить' поскольку удовольствие от музыки начинается с сообра­
жени'й рассудка, который Сii6собен созерцать все виды доказа­
тельств, надо было бы объяснить, почему диссонирующие интер­
валы не нравятся ему в созвучиях, хотя они ему нравятся 

в линиях (т. е. последовательно взятые) и хотя nродолжительная 
практика обычно рриучает находить мягким и приятны1.VI то, что 
казалось ранее жес:тким и неприятным; я отнюдь не сомневаюсь, 

. что диссони:рующие интервалы, . о которых я говорил в своем · 
изложении, могут стать приятными, если привыкну1ъ их слушать 
и терпеть и если употреблять их как сЛедует в речитативах и 
концертах с целью возбуждения страстей и ярких эффектов, кото­
рых музыка обычно лишена» . Это по~леднее аамечание указывает 
на действительно гениальное - предвидение явленJiй и необычайную 
смелость. 

Из этого краткоrо обозрения теории интервалов Мерсеяна 
видно, что теоретик в эту эпоху абсолютно не дает себе отчета 
в важности соединения интервалов между собой. Для него интер­
вал ИЩi прияте:н или нет; он измеряет степень приятности раз­

личных и:нтервалов и, повидимому, даж~ не пО'дозревает, что 

• сочетание ~вуков не 'само по себе плохо или хор?шо, но что 
производимое им хорошее или плохое впечатление · зависит всt­

' цело от соотноше:ний его с тем сочетанием, которое ему пред­
шеству~т, а также с теl\1, которое следует ~а ним. 

Впрочем, Мерсени не ограничивает свое. учение о гармонии 
только исtле.~t.ованием интервалов. Он, может быть, первый рас­
сматривает сочетание 3-х звуков~ · т. е~ аккорды. Но вместо того, 
чтобы понять аккорд, как звуковое образование из наслоенных 
интервалов, Мерсени образует его путем разделен'Ия Интервала 
'на 2, 3 или 4 части. Например, до-ми-соль не считается образо­
ва:нным из до-ми+ ми-соль, но из _ интервала до-соль, Rазделен­
ного на две части эвуком ми. По его выражению, ми будет 
« сере_диной >) между до-ми. М~рсенн допускает три системы «таких 
середин» : А+ в 

1. Арифметическая середина, выражается отноrпением - 2-·- , 
\ u 

где А и В представляют числовые значения двух крапних звуков 
' 1 + 2 ' 3 2+4 3 

интервала. Например, - 2-= 2 или - 2- = , 



2. Гармоническая середина~~~. Например ·;~ := ~ , 
6:8:12 или 3:4:6. - 2 - 2 

3. Геометрическая середина, как 1 : 2: 4 или 1 : 3 :9. 

( 
Примфеняя эту систему, Мерсени старается дать все деления 

как ари метические, тек и гармоничес.кие) всех консонансов 
котор.qrе встр;чаются на протяжении 4 октав, вплоть до инте : 
ва.,.,а, к)оторыи можно обозначить числом 27 (секста через трри 
октавы. . 

Из этого бесконечного Р.!lда де.nенИИ здесь 
б приводятся те, 

которые дают наи алее употребляемые ·га рмонии а именно: деле-
ние квинты и октавы. ' 

Квинта дает 2 комбинации: 

1. Если взять арифметическую 

.8: 10: 12, мажорное трезвучие. 

2. Если взять гармоническую 

10: 12:15, минорное трезвучие. 

середину 8 ~ r2
, будет 

10 х 15 
середину 10 + 15 будет 

2 ' 

Октава, если взят,ь совместно обе середины, дает следующие 
шесть четырехзвучных аккЬрдов I; , 

1-3 . 4 .. 5.6 IV- 12. 15.20. 24 
11-4 . 5.6.8 v- 15 . 20 .-24 . 30 
III-5.6.8.10 VI- 20 . 24 . 30 . 40 

t 11. т 
IV 
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Таким образом,· окольным путем можно прийти к мажорному 
~о~::~~ном,r трез_вуЧИям и их обращениям, совершенно не зная 

ении, существующих между этими различными сочета 
ниями. -

Которое' из всех этих делений будет лучшиr.r? 
виб ~ел~ измерять r:ревосходство легкостью и быстротой встречи 

Р ции, то лучшеи окажется та, сумма чисел которой будет 

наименьшей. Например. до - tоль -110 
' • 2 3 ;·4 = 9. 

лучше нежели со~rь - до - соль 
' 3 4 б = 13 , пото~у что они соединяют 

. . 
't ~erJCo заметить, что прцведекные числа 

рам частичн соответ!=твуют порядковым номе-. ых тонов ,натурального звукоряда." 
2 4 

свои звуки через каждые 9 коле?аний вместо всех 13. Степень 
превосходства этих двух делении пропорциональна отношению 

чисел 13 к 9. « К этому нужно е е прибавить, что наиболее 
сладкое ,- не всегда наиболее приятно , как это на_?людается 
в отношении сахара и меда и многих других сладостен, которые­

ненавистны для тех, кто предпочитает уксус и горькие вещи» . 

На этом исследовании аккорда в состоянии покоя Мерсеня 
и останавливается как раз в тот момент, когда следовало бы 
коснуться законов соединения аккордов; эти законы едва пред­

чувствуются им в следующих словах: «достато"'н,о показать, что 
есть лучшее и наиб()лее гармоничное в сочинениях; все остальное 

. зависит от мастерства композитора и от различных обстоятельств, . 
которые очень часто меняются)) . 

Настоящая роль трезвучия и принцип удвоения как будто 
также предуказаны в следующем отрывке: «Из этих двух пред­
ложений следует, что можно всегда прибанить третий голос 
к двум, поскольку их консонансы, большей частью несовершен­
ные, всегда требуют других; но три голоса ничего более не 
требуют, ибо для образования четвертого голоса можно приба­
вить только октаву (которая есть повторение унисона) или nовто­
рение других консонансов, чтобы образовать 4, 5, 6, 7 и 8-голос-
ную музыку). . 

К тому же Мерсени не вполне был уверен в зна,чении баса, 
как основы для наслоения звуков: на протяжении длинной главы 
он задается :цопросом, что являе<rся ·основой музыки- бас или 
верхний голос; высказав несколько скудНJ>IХ доводов в пользу 
преимущества баса, он добавляет: «Это не мешает тому, что 
каждый из голосов может быть взят как основа других, так как 
между ними такое соотношение, что нет б!lс&, есл.и нет дисканта, 
и нет дисканта, если нет баса » и т. д . Но все же «так как бас 
наиболее удобен для образования каденций, в которых · сосредо­
тачивается наибольший эффект гармонии, ибо интервалы между 
<\Буками, образующими каденцию, наиболее естественны и заклю­
чают в себе ,всю tилу и красоту лад~. то из этого следует, что 
бас должен почитаться и именоваться основой гармонии» . 

Таким обраqом, среди беспрестанного блуждения мыслей 
Мерсени предчувствует некоторые великие истины, которые будут 
выявлены в следуiQщем веке. Это.:.._ последнее сло~о науки о га р ­

. монии в конце XVII века . Ме~ду Мереенном и Рамо- проме­
жуток около века- в области теории музыки безраздельно· 
господствует эмпиризи , не делающий ни шага вперед . 

4. Basso continuo. 
' 1 

В и а д а н а . Чего не нашли теоретики, то открыли инстру-· 
мен.талисты . Этот, несколько парадоксальный на первый взгляд, 
факт очень просто объясняется, если ближе подойти к вопросу. 
Почему, в сущности, музыканту средних веков так трудно было· 
постичь сочетание нескольких звуков, как таковое? Потqму, что· · 
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' ~евец· может сразу издавать лишь один звук; потому, что соеди-

нение его с друг.ими певцау есть факт, в сущности, второсте­
nенный; потому, что монq,ц_иче.~кий _интер.ес главе·нствует над всем. 
К тому же письмо « в партитуре » незнакомо, у музыканта нет 
даже аккорда перед глазами. Органист или клавесинист, наоборот 

u ' 
приводя в деиствне одновременно несколько клавиш, имеет аккорд 

под пальцами: теперь дело не в том , чтобы - спеть один звук, · а· 
чтобы сьiграть аккорд. 1 Поскольку забота певца - мелодия-, 
постольку играющий на органе, на клавесине заботится о гармо­
нии . Следовательно, вместе с музыкой на один голос с (!Опро­
вождением ор·гана или других инструментов должна развиться 

концепция аккорда, так как сочетание звуков может быть охва­
чено инструменталистом в качестве синтетического целого и рас­

сматриваемо ради него самоГо. С другой стороны, необходимость 
поручения низкому инструменту голоса, имеющего цел.ъ поддер­

живать пение, дает басу его настоящее важное значение. · 
Так зародился бас, который назвали «постоянным» (basso 

continuo), дабы отличить его от прерывающегося баса .в прежней 
гармонии а capella. Во что бы то ни стало потребовалось уста­
новить разграничение между пениеiУI с ero аккомпа_!l(jМе_нтом и 

нижним голосом, служащим просто некоторым регулятороУI. 

С этого момента должна выявиться гармоническая коrщепция; она 
оформится, получит полное воплощение тогда, когда ~:<омпозитор ..., 
для облегчения задачи обозначит на партии баса при помощи ' 
ц и ф р согласованные с поющим голосом интервалы. 

Довольно трудно точно установить время, к которому отно­
сится изобретение basso continuo, а также определить, кто является 
автором этого изобретени~. Оно относится к самому концу XVI 
века и обычно прип-исывается монаху по имени Виадана 2 , который 
на самом деле отмечает дату изобретения 1602 годом. Виадана 
нашел этот прием, как он утверждает, при своих попытках сочи­
нИть церковную музыку, которую . можно бы было. испоЛнять 
одному певцу; тогда Oif. придумал, чтобы органист играл бас 1 

левой рукой, а правой 1 з·аполнял гармонию. Однако·, замечает 
Фетис, « Виадан<,i мог позаимствовать идею этого «basso continuo» 
в а ккомпанеме'нте к речитативу; драм К а в а л ь ер и 11 и Пер и 4 

(конец XVI ве~а) » . Что же ·касается- цифровки, ' то уже другие 

_,-

t Автор и здесь забывает упомsшуть о роли лютневой музыки для выявле­
ния гармонической, ак•кордовой концепции. 

~ Людавико Гросси родом из Виадана (1564- 1645) в 1602 г. и здал «100 con· 
ce.rt i ecclesiast ici» с обши,рным предисловием о выполнении basso coпtlnuo. 
Зна чение Визданы и других современных ему муз,ыкантов в ус·r,ановлении прак­
тикн генерале баса всесторонне освещено в книге М. S ehпekler «Die Aпfange des 
Basso €ontinuo und sei ner Be21ifferun g», 1918. 

3 Эмищю де-Кавальери (ум. 1602) - автор первой духовно\i оперы, ниже 
названной ; basso contiпuo в - ней nоследовательно проitифроваЕJ. . 

• Якопо Пери (ум. 1633) и Джульо Качqини (ум . 1618) - первые предста ­
.ВJiтели (вместе с Кавальер и) речитативного, гомофонного . стиля, который на 
рубеже XVII в. с,меНI'/Л с.тарый контрапунктический и ,который тесно связан 
с basso. co пtinuo. Первая опера Пери •дафне)> относится к 1594; •Эвридика > 
Пери н опера на тот же сюжет Каччини -к 1600. 
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применяли ее· Гвидотти 1:1 цредисловии к 
о Виадана . . К 

авторы д . di anima е di corpo >> соч. Кавальери, аччини , 
« Rapres~ntazюnф овал бас в своей «Эвридике» и в своих мадри­
которыи проци Р нных в 1601 году Повидимому, ндея basso 

убликова · 1580 галах, оп а из одноголосной музыки около года; 
t. о возникл к con IПU а же была введена около 1600 года . авальери или каким-

цифровк стньiм автором· с этого момента бас • получил 
б неизве · ' б ( б ) ни удь е nостоянного, цифрованного, всео щего генерал аса . 

назван~ Виадана занялся basso continuo уже раньше, приблизи­
Одвак ' о 1596 года· он действительнq, может быть, быд 

ьно окал • · 
тел систематически его tiрдменявшим, также как и в отно-
nервым, · К 1 с 

рии цифровки· его современник р юг ер в вое!'.f 
шении тео • IB · us1·ca» определенно з'аявляет что иадана является «SynopSls т ' 
ее изобретателем. , 

Вначале цифровые указания ограничиваются немногим. Долгое 
у}!{ ат довольно общим указате.лем для исполнителя 

время ел . · н б 
пяте ка и шестерка , разбросаннЫе тут и там. есколько о яза- · 

р за· держаний обозначаются четверками и семерками, но 
тельных 
не слишком чacrr0. Эта цифровка не устанав.ливает точно и опре-
деленно желаемых сочетаний. Онз. указывает лишь и н т ер в а л ы, 
так как вопро.с об аккордах теоретически еще н.е поднимается. 
Исполнителю нужно еще нllйти, к-аким друг.им интервалом допол­
няется требуемый Интервал. В этом вопросе художес~венное 
чутье является самой верной гарантией благозвучного выполнения. 
Из опыта вытекщот во ВСЯ)>ОМ случае некоторые uэмпирические 
правила: обращается внимание на то, что ~. такои-то интервал 
сочетается лучше с таким-то другим, и только. u 

XVII век ограничится, Т!lКИМ образом,. чисто дидактическом 

установкой -
Аккомпанемец..т в Италии и в Герм~нии. Совре-

менник Виадана, Агаццари из Gьенны 2
, развивает указания Гви­

дотти- . Qтносительно употребления цифр и научает их пр именение 
в ' своем предисловии к пятому . сборнику мотетбв (1607), ~о 11е 
указывает; однако, природы ак.кордов, рринадлежащих к тои 1ШИ 
другой с;тупен-и гаммы. 

в 1628 году С а б б а тип и з публикует правила _?б упо-
треблении аккордов на каждой ступени диа:rоническои скалы 
в исполнениц орl'анного basso. contшuo . «Не следует, однако, 
думать. что эти предписания абсолютно то же, ЧТ? потом сташ.1 
называть правцлом октавы 4 , _так как, невзирая на удачные 
ново~ведения Монтеверд~, тог.да еще не поняли пронешедших 

\t Иоганн Крюгер, (1 598 - 1662) - известный в свое время комnозитор 
церковной лiотеранской музыки и ·теоретик. . 

~ Агостино Агаuцари (1578 - 1640) также, как Виздана и Адриана Б·анкьери 
(ум 1634) · оставил указания по выполнению «basso centшuo >> . 

' з га;еаццо Саббати Еiи - известный в свое время композитор мадригалов , 
опубликовал в 1628 г теоретиqеский трактат << Regola facile» . 

4 Под термином «regola del1'ottava >> с-тали nонимать к концу XVII в. сово-
купность эмnирически найденнЬiх аккордов для r~рмонизации бa(fg~;x ~~~~)rs 
в· пределах октавы. У nоминаемый ниже Франческа Гаспаринн - • 
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изменений в , ладах и, смешивая природу 
с прежним ошибочным методом сольмизации, 
в огр·~ниче~ии гаммы шестью звуками, -до такой степени; ЧТ() 
характерныи аккорд с вводным тоном совершенно не появляется 

в работе Саббатини. У Крюгера, давшего в 1634 г. свой труд 
«Synopsis misica>>, можно наблюдать странную путаницу: в 8-й . и 
9-й главе своей книги он воображает, что трактует о применени11 
гармонии к ладам григорианского хорала, в других же местах рц 

дает модулирующие секвенции из вводных тонов и разли 

тоник. Эта ошибка удержалась до 2-й половины XVII века. 
такой аномалии теория могла освободитьсJ;I лишь после того, . 
сольмизационный звукоряд из 6 эвуков был вытеснен звукорядом 
из 7 звуков. Трактат об аккомпанементе на .органе и клавесине 
(1680 г.) французского клавесиниста Миш·еля Сен-Ламбера 

. u ~ 
в котором говорилось о ю~стояп:t.еи гамме современного .rraдa, 

является, кажется, первым сочинением такого рода. До той эп~хи· 
композиторы примепяли эту гамму, но. теоретики не смели пре·­

· ПОдавать ее (Фетис, «Resume philosophique» стр. CCXLI). 
Впрочем, если учение о гармонии оставалось стоять на месте, 

прак·тика аккомпанемента сделала е эту эпоху большие успехи. 
Па с к в и н и 1 и Алесеандро С .к а р л а т т и .2 точно т дк же, как и 
Г а сп а р и н и, писали много цифрованных басов для свои,с 
учеников. · 

В «Synopsis musica» Крюгера (Берлин 1634 г.) впервые на~о­
дится изолированное построение консанирующих аккордов, наз­

ванное автором гармонической триадой; другие немецкие писа­
тели XVII и начала XVIII веков, трактовавшие о basso contin·uo, 
в особенности Принтц и Веркмейстер 3, · к прllмерам, 
данным Крюгером, добавили некоторые последqва:тельl!ости 
аккордов, но также, как и их предшествеl):никИ', не пытались дать · 
ясную классификацию этих гармонических групп. Фридрих fi и д т 
( 167 4- 1717), нотариус в Мене, позднее в Копенгагеn~~ дает 

автор 54 опер и 7' ораторий, в своем учебнике «L;armoпlco prattico al cembalp~ 
(1702), ПР,ИМенявmемся в Италии еще в начапе XIX в., дает след. цифровку для 
постепенного движения баса в мажоре: 

• 1 

1 Бернарда Пасквини (1637 - 1710) - значительнейший орrанист Италии 
второй nоловины ХУН в, , плодовитый рргаiiный и клавесинньrй композитор ; 

' Алесеандро Скарлатти (1659 - 1725) - зцаменитый « глава неаnолитанской 
школы•, автор около 100 опер и р яда ораторий. 

3 Вольфганг Принтц (1641 - 1717) известен своими историческими и теоре­
тичесl(ими работами; Андрезе Веркмейстер (1645 -·170б}- главным образом обо­
снованием равномерной темперации (1691). 
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уде «:\1usikaliscl1e Nandleitung>> (1700-1717) формулы 
· в свое~ т~шихся тогiда каденций со способом их Цf!фровки, 
уаотре ля тео ию проходящих нот. У него можно встретит• 
а так~е Р диссонирующих аккордов без приготовления и 
уаотре лен;е аэрешения септимы. Иоганн Гейнихен (1683 - 1729) 
восходят._ . и gp des GeneralbasS >> (1711) и «Der Generalbass in der 

« AnwelSUП - ( 
в osltion>> (1728) делит аккорды на консанирующие трезвучия 
Коm:рные и минорные, секстаккорды) и дщ:сонирующие, образо­
~::шиеся вследствие задержаний. В с.в.оей . втор~й книге он пред­
.ставляет доминантовую септи:м.у- Ю!К н.атуральнlы~ дhиссОонанс_. te 

м а т т е с о н 1 в своих к:нигах «Пlе exemp апsс е rgants n: 
robe» (1719) и «Grosse Generalbasschule» (.17~1) не делает никакои 
~лассификации аккордов. Но в uкниге «Юеше Generalbasschule:. 
( 1735) он иде1' дал:ьше, чем Геинихен в u отнош.ени~ разделения: 
аккордов, их приготовлений и разрешении. Трактат Рамо, суще­
ствовавший к этому времени уЖе 13 лет, повидимому не был 
попят ~аттесоном. 

Аккомпанемент во Франции.-Во Франциитрактаты 
делера, Сен-Ламбера, Кампиона, Буав, ена; Мас­
с 0 н а ставят себе задачей обучение аккомпанементу н~ клаве: 
сине. Пос·ле краткого анализа этих работ будет видно, до какои 
степени го·сподствовал э :~шириэм в это время, ко~да готов был 
прорваться ·бурный поток теоретических построении, инициатором 

которых. был Рамо. . 
Делер ( «Traite d'2ccompagnement pour let heorbe et le clavecш», 

1690 г.) начинает с признания в эмпиризме. «Трудно установить 
'Точные правила для искусства, имеющего основанием лишь 
каприз или волю тех, кто сочиняет». Аккорд есть сочетание низ­
кого и высокого звука. Интервал разнится от аккорда тем, что 
служит ис,ключительно для мелодии. Имеется 7 rлaвнl!llx аккордов: 
секунда., терция и т. д., Iюторые мож.но подразде~ить на со,рер­
шенные аккорды и диссонансы. Однако «первыи аккорд есть 
натуральный аккорд, состоящий из терции, квинты и октавы; 
но без октавы можно обойтись. Ошибочно называют вышеука­
занный аккорд «аi<кордом совершенным»: 2 поскольку ~ означенном 
аккорде терция .часто меняется, будучи то большои, то малой , 
постольку он и не может быть нааван совершенным». 

Затем следуют советы о способе ронимания цифровки акком­
панирования аккорДами; они яс.но указывают, какою был~ в rэту 
эпоху цифровка. Например: секунда, означенная на второи части 
синкопы, должна быть вс,егда большой, она сопровож~ается 
квартой, с которой употребляют квинту или сексту; целыи ряд 
эмпирических советов того же рода поневоле приводит к аккор­
дам классической гармонии, но автор не улавливает нити, свя~ы-

' Иоганн Маттесан · (1681 - 1764) принадлежал к числу разносторонни~ 
.музыкальных деятелей; на ибольшее зна'чение его- в создании музыкальнон 
кри тики 8 Германи.и (СrЩса muslca, 1722) и в теоретических р а_ботах, в которых 
он оп )лчался на устарелости (сольмизацию, uер.ковные лады) . Его многочиСJlеН­
пые кни1·и ярко рисуют состояние музыкальной культуры на севере Германии. 

~ Accord parfait (совершенный аккорfJ)..- франuузский термин для обозначе-
пи :;~ трезвучия. '29 



вающие их одним общим принцицом. Далее из указаний 
видно, что из наиб.олее удалеirных тоналЬJюстей от до-м 
в то время при~енялись только , тональности с двумя знаками 

при ключе. · · 
Надо отметить еще попытку объяснения запрещения парал~ 

.лельных квинт и о кт а в. «две квинты или две октавы подряд 
в одном и том же н_аправлении запрещаются. Если меня спросят 
причину, по котарои две квинты или две .октавы подряд за 

, щены, а несколько. терций или секст подряд дозволены, я отвечу, 
что красо;rа . музыки заключается 13 Н'апевности,. разнообразии~ 

каковых С!тнюдь не имеется в повторении подряд означенных 

аккордов (т. е. квинт и октав); эти последние всегда равны друг 
другу, на каких бы звуках о~и н~ были построены, равны не r 
только по количеству ступенеи, но тaiOife и по количеству со_с,тав,. . 

ляющих их тонов и полутонов; терции же и секс1Ы, не бу.ziуч'и . 
равными по количеству полутонов, их составляющих- они то 

б?льшне, то ма":ые- даю; разнообразие и, следовательнО" разре­
шаются . . По этои же самои причине древние теоретики заирещалк 
две .одинаковые терции подряд. Мощно убедиться, что только 
недостаток разнообразия Или напевности является причиной 
запрещения двух ~винт или двух октав подряд, если принять во 

внимание, что две обращенные квин11ы или взятдrе в иротиво- '1 , 

положньм движении разрешены, также как и две квинты различ- . 1 

ного вида, т. е. чистая и уменьшенная; в обоих этих случаях 
налицо и напевность разнообразие>>. · 

. В «Nouveau traite de l'accompagnement du clavecin» Сея-Лам­
бера (1707 г.) можно найти интересный взгляд на образование 
аккордов. 

«Лица', изучающие аккомпанемент; обычно · с большим трудом 
схватывают lf запоминают наизусть цифрованные аккорды, нежели 
простые трезвучия. 1 Однако легко облегчшrь им эту задачу, 
обр}.ТИБ их внимание на то, что если нота имеет несколько цифр, 
определяющих 'необычный аккорд на ней, Этот не·обычный аккорд 
является чаще всего трезвучием, построенным на другэй ноте». 

Здесь имеется несомненн.ая nопытка объяснения, заставляющая 
предчувствовать теорию обращения аккордов; впроч~м, мысль 
выражена очень смутно. Ее объяснениЕ; гласит· аккорд, означен-

б 
ный цифровкой 4 , есть минорное трезвучи~ построенное на се-

2 . \ 

кунде; это показывает, что прщщип обращения еще не осознан. 
Сен-Ламбер гоjюрит, что nри обозначении 

8 
4 ' 

,. 1 

.... *tE: 
·" 

1 Любопытно отметить, 'ITO франц. комnозитор Гиnьом Костеле (1531-
1696) в nредисловии к одному. .из сборников своих сочинений жалуется на 
надоевшую диатонику · и Mfii'ITaeт о клавишных инструментах с третями н четвер-
тями тонов. 1 

ЗО 

кото ый следует взять нц до, будет ре-фа-ля, т. е. тре­
аккорд, или ~натуральНJаiЙ » аккорд на ре; но он отделяет еще 
эвучие ноту этого аккорда (т. е. до) и не допускает основного 
ба~~в~~ ре-фа-ля - до', в котором эти 4 звука были бы объединены. 
ак нfко путь к правильному пониманию им уже намечен. 
Од с другой стороны, соотношения между з~уками еще !JЛОХО 
оп еделены; большая трудность, которую испытывали при пере­
ме~е тоники, влекла за соб0й то, что модуляция не выходит из. 
фа-диез и си-бемоль . .. Недостатки, присущие темперации клавиш­
ных инструментов, мешают ясно постичь транспозици~ гаммы до 
в различные тональности. «В прежнее время музЫку сочиняли во 
Франции в обыкновеннь1х ладах, и считали хроматичесн:ой и 
странной музыку ту, которую играли на диезах и бемолях» \ ,. 
говорит l(;ампион в своем тру,р:е «Traite d'ac~ompagnement ·et de 
composition selon les reg\es des octaves de musщue), (171 б). Отсюда 
следует, что он считает большим о т крыт и е м устано~енный 
одним из его учителей принцип идентичности, полученпои пере­

несением гаммы от до и от ре (минорной~ на в.сt; 12 ступеней. 
Ничего другого нельзя найти в «Nouveau Tratte des regles de 

la' composition de J:a musique» Массона (1738 r.). 2 

В то еамое время~ когда теория находилась еще на очень 
зыбкой почве, в области ххдожественного творчества, как можно 
легко ~<онстатирова'ть, уже давно целИком была установлена ком­
позиторами новая гармония; они бессознательно подчинялись 
законам, которых теоретики еще не сумели формулировать. 

у Люлли, наприJdер, сочетания аккоl?дов- n<;>чти математиче­
ской точности. Музы,св, потеряла всю несвязиость предшествую­
щего века и как во вс~х подобных случаях, впала в противо-' .. 
положi;Jую крайность, заключавшуюся в пекоторои одеревенелости. 

Имеются только трезвучия и секстаккорды, голосоведение строго 
связанное, общие"Тона выдерживаются _ в том же голосе, доминант­
сеnтаккорд, а также септаккорд li ступени мажора и минора, упо:­
ребляются с приготовленной и правильно разрещенной сецтимои. 
Можно говорить, что вся гармоiщ';lескця ткань состои.т исключи­
тельно · из этих аккордов, с прибавлением задержания .баса и терции, 
а также проходящих и вспомогател~ных нот. Система, очень ограни- • 
ченная малочисленностью сре~ств. Нет более разнообразия контра­
пунктических комбинаций XVI в. Вертятся в .одном и том же круге 
последований: трезвучие -трезвучие, секстаккорд -т трезвучие, до­
минанта -тоника,- вот гармонические оборdты этой эпохи. Гос­
подствующую рольиграет каденция• ; ~на дается ~риблизитель~о ка:к; 
дые 4 такта, то в оdновной, то в однои из ближаиших тональностеи. 

! Итальянские ко,мnозиторы XVII в. называли свои хроматические соqине­
Щ!Я- «oon &tranezze ~ durezze», со странностями и жесткостями . 

. • Автор nриводит несомненно ошибоqную дату nоявления трактата. Массона; 
он вышел. nервым изданием в :t694 г. и инт~ресен ловидимому n е Р в о и в т е о­
р и и заменой церковных лэдов мажором и .минором, трансnониJгуемыми ~а,;~~юбую 
высоту; nоявившийся в 1703 г . «Dictionnaire de mнsique>) Б россара (1654 - 1730) 
тоже говорит о двенадцати мажорных и двенадцати минорных тональност-ях . 

а Выводы автора, сnраведливые в отношении суховатой гармонии Л!OI!JIИ, 
соперщенно не примелимы к его итальянским совре.ыенникам. 

1 . 



А с т ь в т о р 
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Рамо. 

Теоретический труд , Рамо состоит из неско.п:ьких книг, наи­
·б?лее зна.чительная из которых-она же первая по времени -~«Traite 
d harmoшe» (1722 г.) не является тем трудом, из которого можно 
извлечь наибольшую пользу и в кот9ром его доктрина наиболее 

. сов€ршенно изJюжена. В действительности Рамо чрезвычайно 
медл~нно формировал ,\:БОи мысли о гармонии; в нескольких местах 
<:воеи работы сам он сознается, что колебался долгое врем~; лишь 
в его <JIОСледних книга:t и докладах Академии наук можно видет~, 
ка}< рационально развита его прекрасная теория. Следует еще 

·оговорить, что по некоторым вопроса~ он никогда не избавил'ся 
вполне от колебаний. И это понятно. В сущности говорЯ Рамо 
создал ц~лый музыкальный кодекс, до него не существов~вший. 
Он первыи положил в основание своего построедня опыт со струной. 
и ее призвуками. Если Рамо и не всегда удавалось сделать из 
этого надлежащие выводы, нельзя ставить это ему в упрек. 

Наиболее досадным является то, что гени.альный · музыкант 
Рамо был в то же время весьма посредственным писателем. 
Он изо всех сил старается сохранить ясность своей мысли излагая 
ее на бумаге. Его первый трактат написан особе'ifно распл~rвчатым 
языком: объяснения отличаются длиннотами, плохо построенные 
фразы не достаточно определенны, полны неточностей. Плохо 
установлены· согласования слов-, от чего некоторые обороты ока­
з~ваются ~совершенно непонят~ыми. Для современного читателя, 
желающего получить общее понятие о гармонии, трактат 1722 года 
совершенно неудобочитаем. Однако мало-по-малу в работе над 
писанием Рамо пахчается излагать свои мысли: Трактат «La gene­
ration harmonique» ( 1737 г.) очень чето1< по изложению, не остав­

.ляю~_дему место каким-лиро неясностям. А в книге «Nouvelies re­
fJectюnS» можно насчитать несколько страниц прекрасного лите-
ра rурного изложения. . 

Эволю~ия мыс~и Рамо делится на два определенных ~ериода. 
В первом qн следует по стопам своих предшественников. 

~ Трак;:аты Мерсенна, как было вышв... изложено; представляют 
собои длинные рассуждения о цифрах; вопрос о слухе в них не 

· <:тавится. Музi;>Iка- дело рассудка; она состоит из сложения, 
вычитания, умножения и деления, из отношен.ий и дробей, при­
чем совершенно забывается, что числа являются только предста­
вителями звуков. Рамо rакже начинает с этого. 
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П ежде всего, идет ли речь о его первой системе или второй, 
б %ем забывать, ~то во всех своих изысканиях Рамо рукаво­

не У единственною мыслью- объединить музыкальные правила , 
дился u й 
найти тот общий принцип гармон!fческих явлении, которы .. до него 
вершенпо отсутствовал. Эта руководящая идея Рамо отчетливо 

со . 
выявляется в следующих двух местах, в которых он великолеп-

tiейшим образом характеризует все музыкальные теории своих 

nредшественников . . 
«Те, которые были чувствительны к обращению, не до.шли 

до его основ; об этом свидетельствуют их правила и примеры; 
сколько различных аккордов, столько различнь~х примеров, столько 

же различных правил; оди~ говорит, что u септима разрешается 

в терцию, квцнту, октаву, сексту; другои говорит, что умень­

шенная квинта разрешается в терцию, кварту, тритон, нону, как 

в восходящем движении, так и в нисходящем, также и оетаваясь 

на месте; так именно и делают науку непонятной, излагая каждую 
их отдельную Уастность особо, вмес,то того, чтобы объединить 

1 
эти частности в одно простое и вразумительное целое). ~ 

Еще · лучше следующее место: 
«Начали делать опыты, нащупыв-ать и нагромождать факты,, 

увеличИвать количество обозначений. Потратили много труда 
и . времени, пелучилИ ~овокупность векоторого I<оличества явлений 
без связи и выводов,- и на этом остановились». 

И, однако, рассужден»я об этих явлениях не были ошибкой; 
сам Рамо в примечании к предисловию своей работы «Demoп­
stration du priпcipe de l ' harmoпie (стр. V) говорит, что «Броссар 
в своем музыка1ьном словаре цитирует более восьмисот авторов, 
писавших о музыке» . Надо было лишь связать . эти явления, 
объединить их одним общим ПJJ,авилом. Как же взялся аа это 
Рамо? По правде говоря,' трудно установить первые стадии его 
открытий. Хотя он этого и не пишет, но, повидимому, сначала 
он делает следующее предварительное рассуждение: надо орга­

низовать звуки, т. е. Qпределить существующие между ПИ!\IИ 
. соотношения. Уем же один звук отличается от другого с исклю­
чительно музыкальной точки зрения, не принимая во внимание 
ритма и тембра? Част6той своих коЛебаний. Эта частота 
вь1ражается чис.лами; следовательно, соотношения между звуками 
будут соотношением между числами, т. е. арифметическими соот­
ношениями. Из этого следует, что гармония, в сущности, будет 
только арифметикой. Так. как трудно измерить частоту колебаний, 
а~ с другой стороны, соотно'Шения между числ_ами колебаний 
обратно-про~рционалъны длинам струны, которые легче измерять , 
Рамо применяет · числовые обозначения к струнам, что, конечно, 
ни в чем не может пqвлиять на конечный ре~ультат. Таким обра- ' 

. зом, вме.сто того, чтобы возвести в принциП' точное соответствие 
между · соотношениями звуков и соотношением числа колебаний, 
он на первых страницах трактата 1722 г. выписывает следуютую 
цитату из Д е к а рта: «Звук относится к звуку так же, как струна ' 
к струне» . Это- краеугольный камень. постройки, идет ли речь 
о первой . или второй · системе Рамо . 
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Сразу ж.е эта и·стина nозволит ему оставить звук в 
и заменить его струной, т. е. числом, измеряющим ~труну; оста­
нется только вычислить, не заботясь о том, что представляю'!' 
собой числа. За это как раз и будет позднее его сильно и не 
без основания упрекать Б а л ль е р ( <aheorie de la musiq ue)>, 1764). 

Что можно сделать из струны, желая извлечь из нее нечто 
но вое? Делить ее. Но ведь каждая струна содержит в себе. все 
друг1:1е · с:rруны, которые мен'ьше ее, но не те, которые больше: 
следовательно, все звуки высокие содержатся в низком звуке, 

но не наоборот. Отсюда вnолне очевидно, что величины струн 
более высоких звуков следует искать nосредством разделения 
струны звука более 'низкого; это деление должно быть арифме-

' тическим, т. е. деление на равные части .. 

А D с Е в 

Пример: «Пусть будет АВ длиной струны, соответствующей 
наиболее низкому звуку; ~ели я хочу найти его более высокое 
значение, я .делю АВ на два, у то.чки С; тогда АС и АВ отделены 
одна от другой первым из консон~нсо:В, который называете~ 
октщюй или диапазоно.\\1. 1 Если же я хочу иметь другие консо­
нансы, кот.орые непосредственно следуют за первым, я делю АВ' 
на три равные части, в ревультате чеГо nолучается два значения · 

для более высоких <Jвуков AD и АЕ, образующие два консонанса 
одного рода- дуодециму и квинту; я могу также разделить линию 

АВ на ~. 5, 6 •частей r и т. д. » (Дfкарт). 
То же самое Ра~ю осуществляет слеДующим образом: · 
«Чтобы сделать это предложение более очевидным, воqьмем 

7 струн, деления которых будут обозначены числами, ·предполаг~я, 
что все эти струны настроены в унисон; далее, поставим числа 

в их естественном порядке рядом с кажд0й струной, как это видно 
на следующей таблице, причем каждое число обозначает то ко­
Лj~Чество делений струны на равные части, которые ему соответ­
ствуют» . 

До 4 8 

Соль 3 6 

Ми 3 5 

До 3 4 

Соль 2 3 

До 2 2 

До .1 

1 Диапазон-rреческо~ название октавы. 
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Здесь Рамо сразу же наталкивается на огромную -rрудность , 

r<оторой он никогд~ не смог преодолеть и nеред которой теоре- . 
тики до наших днеи более или менее терпят неудачу. Эта труд­
ность - энамен~тый 7 -й обертон. · Если после разделения струны 
на 6 частей, разделить ее на 7, получается звук, приблизительно 
равный септиме, но не соответствующий септим~ нашей диатони­
ческой системы. Совершенно не правильно называют этот звук 
ф а л ь ш и вы м, так как разве можно упрекать природу или число 
в фальши, приняв положение, что звук относится к звуКу, как 

струна к струне? Почему же отбрасывать отнршение ~, тоtда 
1 1 ·. 1 

как отношение 3' -5 nринято и будет принято 9 ? И, однако, Рамо 

был слишком большим музыв:антом, чтобы, дойдя до этой роковой 
семерки, забыть, что здесь начинается путь, по которому слух 
за ним н~ последует. Но · надо было найти объяснение для устра­
нения этого ' 7-го звука. В своем трактате Рамо приводит для 
этого абсолютно недостаточные мотивы, и его рассущдеция сви­
детельствуют о жалком поражении. Д е к ар т добавтrет в про­
должении вышеизложенной цитаты: «Я могу еще разделИть линиЮ 
АВ ца 4, 5, ·б частей, но не более, так 'как способ~ост~ слуха 
не простирается за эти пределы)> . А Рамо говорит: «Так как 
замечено, что число 7 не может образовать никакого . приятного 
интервала (это оч:евидно знатокам), мы его 9аменяем числом · 8, 
которое идет сейчас же вслед за 7, яв.11яется удвоением одного 
из шести чисел, образует т.ройную октаву; с. 1; это не увеличивает 
количества предложенных ';!Исел, так как 6 и 8 дают нам тот же 
интервал, что 3 и {; всякое Число представляет собою всегда то 
число, :rдвоением . котор?го оно JIВляется» . . Конечно, · это очень 
неловкии выход' nри первых же научных притязЭJiиях. . 

Итак, <<поскольку все интерва_лы содержатся в большой струне 
и ею образованы, она. является их природой и основой» (Traite, 
с; т~. 5). Расgмотрим теперь в qтдель~ости каждую из других струн 
в их соотношении с данной струной. В первую очередь мы имеем 

' 1 . 
струну 2, · отношение 2 ; здесь встает проблема идентичности 

октавы. 

«Отношение целого к поJ:ювине . или половины к целому, 
в сущности, Тf!..!< естественно, что выявляется прежде всего; это 

должно объяснИ\гь нам октаву, смысл и значение которой-в отно­
шении щщого к двум. Единица является началом всех чисел, 
а двойка ~ rtepвo_e щз ~ них; . так как между этими двумя количе­
ствами., тесная близостр соотношения, то пр именение их очень 
прави~ьно» . 

· ИЗ этого Рамо делает следующие 2 вывода: 
l) Октава не отличается от первого 'звука и является лишь 

его повторением. Далее будет видно стар'ание Рамо дать бoJ.Iee 
весмое обоснованИе ,тому явлению, что два звука, отстоящие на 
октаву, производят впечатление идент_ичноСТJ:I, являющейся базой 

1 . u ~--- ,"-,.. - ...-' u 

гармонии; однако в деиствительности- он не Jiаидет лучшего дока-
. ' 
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1 
зателъства, как простота соотношения 2 . Следует отметить , этq 

обоснование: единица есть начало, двойка- первое из чисел; это 
является отражени.ем умозрений, излюбленных старой философией, 
отклики которой встречаются еще' и в трактате Мерсеяна. ~ 

·1 
2) Из простоты отношения 

2 
• Рамо выводит еще второе 

заключение: « 1-й звук подразумевается в октаве» , причем СС!Ы­
лается на опыт 'Аристотеля (24-я и 43-я задачи): «если коснуться 
струны пеtе, что дает звук на октаву выш~, то будет слышна 
также и струна hypate, звук на октаву ниже, так как замирающее 

' окончание высокого звука является началом звука низкого, который 

уподобляется отклику или отображению высокого призвука» . 1 Э.;rо 
положение чрезвычайной важности, потому что оно позволяет 
Рамо предполагать в отношении аккордqв нижнее октавное пов­

торение основного тона, котор.ое он называет фундаментальным 
басом и которое составляет его собственное изобретение. 

По установлении этих предварительных данных перейдем 
к измерению других· интервалов; это измерение производится 

очень простым способом, хотя и представ.J,Iенцым в самом запу- ~ 
танном виде, какой только можно себе вообразИть,- путем срав­
нения каждого интервала с двум,я крайними точками октавы. 

Отсюда следует соответствующая р.ассуждениям автора схема: 

... 
- t Чтобы понять 9ТО место, следует иметь в виду привоДJ~ый я иже античный 

звукоряд с названиями отдельных звуков по греческой с исrеме; звуки , называ­
емые Аристотелем, от~ечены крести.ками. 

1 о 

EfJOA J 
)( 
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3fi ·И~тор11.я. у чешtй о rармонии . 

Пользуясь ·<ними основными интервалами и выражающими 

их числами. Рамо начинает комбинировать между собою эти числа. 
Он их складывает, вычитает , умножает, возводит в квадрат, 

8 
р езультате чего п олучает аккордьr и диссонансы. 

д и с с о н а н с ы. Будем сравнивать два первых консонанса, 
ДО 2 СОЛЬ 3 ,.. 

квинту и кварту,-соль 3 и дс;-4· С.т_rедует сперва сделать пояснения 

читателю. Чтобы сравни~~ две дроб~, их приводят к обще;vrу 
н 2 /,. 4 8 . 3 х 3 9 

знаменателю. апример : Гх 4 = 12 и 4 >< -3 = 12, т. е. умножают каж-

дую дробь на знаменателя другой. Их отношение такое же, как 
u до 8 б u 

11 отношение числителем~ например: ре 9 -это ольшои_целый тон. 

Таким же образом сравнение квинты и большой сексты,- до __ z. 
соль 3 

соль 3 . u u 2 )< 5 10 3 х 3 9 
и миs- дает малыи целыи тон: 3 Х 5 = 15 и 5 :-< з=тs• следо-

б соль 9 б u u 
ва тельна удет , ля--то ; сравнение ольшои терции и чистои кварты : 

до 4 соль 3 . 3 х 5 15 4 х 4 16 ми 15 
Ми5 и до-4 даст полут~н·: 4 Х 5 = 20 и 5 ~< 4 = 20 ; будет фа 16. 

Малая септима и другй'е дис.сонансы являются результатом · 
•< квадрата основного r<онсонанса 1 или сложения двух первых 
основных · консонансов» (стр. 24 трактата). 

п u 5 2 10 
р и мер: сложение малои терции и квинты: 6 Х з= 18. 

Нет надобности вдаваться в подробности вычислений Рамо, 
посредством которых он находит т~кие, например, величины: 

1 \ 

2025 ( d" . ') " 
20

.:!
8

- днасхизма comma ншпuе; уменьшенная секунда, напр . , 

да-ре ~tl. 
80 
81 - дидимова комма; 

125 u u (d"' . h I28- энга-рмоническии малыи щrезис · 1eze mшeur еп armo-

пique), уменьшенная секунда, на пр. соль#- ляр; 
243 (d"' . ) ~ 
250

- увели·ченная прима teze maJeur •' . на пр. си- cu+r; 

~~~ -уменьшенная секунда (semi~oп moindre); напр., до#- рер . . 

24 ( . . ) д д " 
2
5- увеличенная прима sem1t011 mшeur ; .напр . о- о~; 

225 
256- уменьшенная ;ге рция (ton superflu), напр. ля#- до; 

1 Числовое выражение чистой кварты, возведенное в квадрат, даст чисдовое 

(3)2 9 (4)2 16 · выражение малой септимы ·4· = Тб; и дальше 5 = 25 (б . .1ерци я - уве~и-

( 
5 )2 25 

ченная квинта); 6 = 36 (м. терция- уменьшенная квинта) и пр. 
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64 ' ' 
75 - увелИченная секунда; ( seconde superflue), нящJ. до_ Ре#. 
25 ' ' ' 1 

1. 

зв-уменьщенная квинта (fausse quinte), напр. до-соль~. 

16 ( . f ) 
25 - увеличен~ая квинта qшnte super lue , напр. до - соль~ 

и еще много других интервалов. 

То же самое и в отношении аккорд о в . Гармоническое. 

деление (1 ~ ~) дает, как неизбежную гар~оническую середину. 
октавы, квинту и терцию; кварта и другие интервалы появляются 

лишь в качестве дополнений этих интервалов до верхней октавы , 
Следовательно, от комбинации этих простых интервалов, путем 
их умножения или деления , получаются аккорды. 

«От умножения двух терций мы п'олучим квинту, 
деления иолучим обе гармонические серещшы квинты». 

Надример: большая терция до-.ми 
4 5 

малая терция Аiu-соль 
5 6 

• 4 5 • 4 х 5 20 " 
Результаты умножения : 5 ><в= 5 .Х б = 30: т., е . ~О з~· 

4 5 4 )( б 24 ' 
Результаты деления: 5 : б= 

5 
Х 5 = 

25
· т. е. соль соль- диез 

24 25 

Откуда, при комбинировании результатов умнож~iшя пщле­
дователыtо с каждым результатом деЛенИя, получаем: 

Мажорное трезвучие: 20-25-30. ' 
· Минорное трезвучие: 20~24-30. 

Квадрат большой терции даст увеличенную квЙнту, квадрат 
малой терции даст уменьшенную квинту. Вычитание ~'е каждого 

\ ' и" 
квадрата гармоничес~и разделяет КС!Ждыи из этих интервалов. 

1. 4 
. Большая терци я: -5- • 

42 1 б 
Квадрат: 52= увциченн:ой квинте: 2S 1 ' 

("', '\ 1 б - 100 80 - 20 (-5 - 2s - yzs - 12s - 12s)· Вычитание : 20. 
'• ' 5 

Малая терция: б · 1, 

52 25 
Квадрат: 02 --:- уменьш~нной квинте: 35 '' 

Выtrитание: 30. ( ~ - ~ = ~~- ;~~ = 2~)· 
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Сложение терции с квинтой даст септиму, а деление их -­

трезвучие. 

Малая терци я ми соль . 

5 б 

Квинта до соль 

2 3 
Умножение: 10 18 

Деление : 12 15 

Большая терция до ,\tи 
4 5 

Квинта до соль 

2 3 
8 . 15 

10 1,2 
10 . 12 . 15 . 18 

Мал~й селтаккорд .Аtи-соль-си-ре. 

8 . 10 . 12 . 15 

Большой селтаккорд до-.Аш-соль-си. 

Умножение трезвучий на малую терцию: 

до ми соль 
4 5 б 

11 1 / 

ми соль 

10 12 

! / 1 

Ми СОЛЬ .A!U СОЛЬ 

' Cll 

15 
/ 

5 б 5. li. 1 
20 30 ,su 72 (деленное 

25 3б 60 90 на. 2) 
w.~ . oo . ~ 1s . oo.~.~ 

. 1 . 

Доминант селтаккорд ми-соль#-си-ре. Малый вводный селтаккорд соль#-си-ре-фа~. 

Таким образом, образуются 4 септаккорда и их обращения: 
1) доминантовый септаккорд, 2) малый септаккорд, 3) большой 
септаккорд, 4) вводный септаккорд. 

Чтобы образо вать нонаккорды, Рамо прибавJ_Iяет J<. указанным 
а ккордам один звук, то сверху, то снизу. 1 

Уменьшенный септ·аккорд понимается как доминантовый септ­
а ккорд с повышенным основным тоном. JiацрИмер: ля- до#- ми­
соль- сtф- до#- ми- соль (увеличенf!аЯ секунда). • " u 

. Недостаток этой первой системы Рамо сразу заметен: в неи 
все подчинено арИфметике. Наиболее· разумную и точную криТ'Ику 
э той системы делает Балльер в с воей «Theorie de la musique» (1764 г.) . 

« Значительной опасностью при поисках истины я вляется то , 
что, допустив заменяющие предмет обозначения, мы теряеvr пред­
ста вление о самых предметах, и дальнейшие операции производим 

тоJJько с этими обозначениями. Вот это И случилось в т е·о Р и и 
м у s ы к и . Звуки разнятся между собой, при прочих равных усло ­
виях, в за висимости - от длины струн, их воспроизводящих . Длина 
может быть выражена . чис~ом. Таким образом, чисJJа были допv­
шены ДJ1Я обозначения струн и звуков; их СТi:! ЛИ множить и делить 
м~Жду собою, не замеча51, что результаты умножения-плоскость , 
и что,' следова-тельно, одна струна, помноженная на другую струну, 

перестает уже быть струной; нельзя представить себе звук, умно­
женный или деленный на другой звук; и с этоrо момента обо ­
значение перестает иметь отношение к обозначаемой веши. Выра ­
жаясь точно, звук, т. е . ощущение, не имеет множественного числа , 
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точно так же, как тещю, свет; две свечи дают вовсе не два света. 

но просто, более сильную степень его; сложение и вычитаюrес 
я вляются единственными формами числоВЬ!..Х 'операций над звука ми 
при чем это не значит, что звук прибав . яется к .r:анному звуку. 
Таким образом, обозначая числами 2/3 интервал, называемый 
квинтой, я мыслю о звуке, который повыша,ется н а одну такую 
же сцпень, каких две заключалось В ' исходном звуке, т. е . 2 
( наприм., если до= 2, то соль = 3; иначе го воря, соль на 1 выше~ 
чем до). Когда же мне говорят, что «квадрат обозначения квинты 
да~т обозначение но,ны, я отказываюсь понимать, так как вс.е 
мои усилия представить себе эту операциiо в переноснам смыс.11е 
слова напрасны» . 

Другое н~удобство эт1й системы, как видно из вышеизло­
женного и как совершенно справедливо замечает Фетис (Biographie·, 
VII, стр. 172), состоит в том, что Приведе;нная формация аккордов 
заставляет _Рамо транспонировать трезвучие с целью найти другие 
необходимые для образования диссонирующих аккордов интервалы 
и, t:ледовательно ,' не позволяет ему ввести в свою систему кон-
це~цию тqнальности. . · 
-J Спасителем оказа-лся о с н о в н ой б а с,_ 'который должен все 

исправить и служить для установки этих аккордов на соответ­

ствующие ступени. Определив значение основного тона, неоспо­
римое, поскольку дающа'я нижний звук ·струна была взята как 
Исходная точка рассуж:дения, Рамо задает вопрос: какова должна 
быть последовательность части, воспроизводящей эту струну 
целиком, т. е. какой звук будет следовать за первым басовым 
звуком? Оказывается, «ОН может быть лишь из числа тех конса­
нирующих инт~рвалов, которые получаются посредством первых 

делений стf)уны; таким образом, каждый. звуr< будет всегда согла­
сован с предшествующим ему звуком» (Traite, стр. 50);· т. е. 
сначала- идет квинта, затем- терция и их обращения. Типовая 
последовательность будет, следовательно, состоять из . квинты, 
т. е. совершенной каденции. Эта - типовая последовательность • 
баса обусловливает, таким образом, типовую последовательность 
верхних голосов. Действительно, «октава, производя своим деле­
нием квинту, . опирается на нее для построения всех аккордов; 

точно так же квинта, прощшедя своим делением терцию, опирается 

на нее для последовательного развития других интервалов, которые 

во в~ем подчиняются прироДе и особенностям терции, «верхние · 
элементы которой» , говорит Рамо, цитируя Царлино (Terza parte , 
гл . _10, лист 182, гл. 38, листы 219 и 220) «естественно стремятся 
в ту сторону, которая ближе всего подходит к их существу; 
большая терцИя желает стать ~ольшой, т. е. подниматься, а малая­
опускаться». 'Отсюда следует. по Рам.о, что « вtё большое и •уве­
личенное должно идти кверху, а всё малое и уменьшенное должно 
идти книзу». Очевидно, именно это объясняет, почему вводный 
тон С·rремится квер.ху, а септима- книзу: 
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то же с одной стороны, придает якобы обязательные дви -
r!О Э • · 

Нил всем интервалам, которые MJ:>I привыкли с давних пор 
же • б б с читать свободными, а с другои стороны, могло ы соо щнть 

некоторым интервалам движения, ,противоположные тем , ~оторые 

в !!ИХ заложены. Пример: 

О .Ifнако, раз. соверше~ная . [{адеrщия установлена, « если унич­

тожить основном бас и поПеременно заменять его одним из других 
голос0в, то получаются обращенные аккС>рды, которые дадут пре­
красные гармонии: дело в том, что если основной бас уничтожен ,. 
он все-таки всегда J:!Одразумевается, и различные диссонансы, 

которые будут слышаться в зависиr..Jости от различного располо­
жения голосов, об~зательно дадут последовательности , которые 
для них установлены в первых аккордах» . 

Таки)\'1 образом, основной бас есть последовательность основ­
ных звуков все~ аккордов, подразумевае,ая вместо действительно 
существующих басов в том случае, когда посJJедние не явля.ются 
основными звуками. Теорию осн<;>вного баса не сле п ует смецrивать. • 
с теорией обращения. Обращение аккордов со времен Рамо 
никогда не оспаривалось; оно слишком логично, или, по меньшей 
мере, .чрезвычайно удобно. Основной звук аккорда остается его 
основным звуком, с точки зрения анализа; он, как говорится , 

подразумевается рассудком. А слухом? Иначе говоря, действи­
тельно ли существует или ощущается гармония, лежашал вн!!зу?· 
По правде говоря, это различие на практике почти вовсе не 
интересно. Впрочем Рамо его совершенно не замечал и ни­
когда не высказыва.rуся катег~ически по этому поводу. Настаи-

. вать на этом различии - значило бы выйти из области музыки 
И погрузиться в рассуждения, интересные лишь с точки зрения 

психологии. 

Деления струны оправдывали до сих пор последов~тель­

ности квинты, кварты, терции и сексты; но надо было оправ­
дать еще последовательности секунды, которые все-таю:r суще­

с,твуют. Рамо лишь -с трудом доходит до этого. От совер­
Iпенной и плагальной каденции он переходит к прерванной 

1 
каденции: 

«Если мы изменим ,nоследовательность одного из звуков, 
за~лЮчающихся в Первом аккорде совершенной каденции, то; 
безусловно, этим мы прерываем заключение и, очевидно, от этого 

прерываният пронешедшего от изме.нения последовательности. 
берет свое начало прерванная каден'Цию> . И, не говоря уже 
о произво,11е этего изменения , он стоит перед альтернативой: 'Либо 
дать на основном басу секстаккорд-и тогда неизвестно , что 
будет означать слово «основной>> бас,-либо ~допустить, что основной 
тGН второго аккорда есть ля-в это~ случае получится последо-
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в~тельность секунды, совершенно не оправдывае11iая его тt:llJDИelit1 Вот странный пример, , который приводит· Рамо: , 

А ""' . .. 

Осв.. бас (вicl . \ 
1 

добавляя, впрочем, что эта каденция чаще употребляется с ходом 
баса с соль на ля. Рамо с.~раведливо отмечает необходимость 
удвоения т'ерции:и от ля, являющейся тоникой. 1 

Из этих каденций различног-о вида Рамо выводит всевоз­
можные . последовательnости посредством и м и т а ц и и. в этом 
чувствуется гениальнаЯ концепция, быть может, более оригинальная 
или еще более пло1дотворная, чем концепция основного бас'а . и 
быть может, не вполне, как мне кажется, оцененная и до наdхег~ 
времени. Музыка есть. искусство приближения; слух выносит 

' достаточно высокую степень неточиости звуков; слух идет даж~ ' 
далее, прекрасно различая основные последовательности в тotr 
слу<1ае, если один из ' их звуков альтери:рован на полутон· он вос­
принимает простое сход с т в о последовательностей, их 'а 'н а л o-t 
г и и. Например, последовательност.ь 

' ' 1 
1 

( 

прекрасно воспринимается вслед"твие воспоминщшя 0 
вательности 1 ~ 

' ' ] 

Вот именно на этой а н а л о г и и базируется Рамо, дабы укрепить 
музыкальную систему, вводя в последнюю все то, что xorrя бы 
отдаленно может напомнить три каденционных формулы: ·совер­
шенную, плаrальную и прерваниую. А это достигается либе 
посредством о~~ а щ е н и я, либо-в че~ и за~лючается нас·тоящая , 
аналогия-избеrа11 каденции. «Когда хотя-г имитировать каденЦию 
при помоши обращения, обычно выпускают "" ней осцовной бас 
беря вместо баса любой другой голос, изменяя даже посо~Iедова: 
тельность звуков, друг с другом диGсонанса не образующих кar-t 
например, основной тон и квинта ... Извлекают все вообраз~МЫР . 

· мелодии, разнообразят гармонию, заменяют основной- бас другиr.; 
входящим в аккорд звуком, и попутно находЯт бесчисленный ряд · 
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аuево·в и аккордов, при nомощи которых по своему желанию 

~оздают музыкальное произведение, постоянно. увлекающее слу­
шателя тем разнообразием, которое происходит от этого обра-

шения )) . 

И з б е гать каденции-значит изменять образующие их аккорды 
.л ибо прибавлением терции, либо ее альтерацией. 

имитацw.и 

ка.деицilи. 

\ . 
Возможно еще избегать каденции пр1;1 помощи ззмены, которая 

.з а ключается в том, что к основному басу прибавляется нижняя 
терция. Почему же не верхняя? Потому, что нельзя переступать 
октаву, являющуюся границей аккорда: нона и ундецима образо­
валк бы с октавным повторением основного тона секунду и кварту. 
На это можно возразить;, чт~ в лреДложещюм случае октава 
переступается внизу и что помещать что-либо ниже основного 
баса- значит ~ишать последний присущего ему характера осно-
вания. Еще одно слабое место теории. / · 

Тем не менее, верно, что, несмотря на некоторые несовер­
шенства этой теории, в ней имеется плодотворная концепция 
музыкальноfj: сист~мы. 

Приняв эти положения, Рамо попробова.л осуществить их на 
nрактике для установления осповного баса. Говоря правду, это 
предприятие не увенчалось успехом, и справедлива критика Фетиса: 
«Рамо nредписывал правила построения основного баса, но он мог 
их'-уст'анавливать лишь произвольным способйм ... Эти правила имели 
тот недостаток, что во многих случаях ими нельзя было пользо­
ваться, а в других они были ошибочны (Biogгaphie VII, стр. 172). 
Однако Фетис обнаруживает крайнюю несправедливость и даже 

· некотору-ю непонатливость, заявляя, что после «Traite d'harmonie» 
Рамо «ударяе;rся в хвастовство физическими и математическими 
доказательствами, которые вообще ' имеют мало ценности». Это 
уrверждение не верно: Рамо занимается вычислениями, как это 
было указано, именно в «Traite d'harmonie )) . Наоборот, в своей 
второй системе Рамо бросает чистые вычисления, опирается на 
данные опыта, и никто не может сказать что он не прав. 

В своем трактате Рамо ка~-будто говорит: октава, квинта и 
терция являются простейшими интервала:1-1и, потому что деление 

стру:НВI на 2, 3 и 5- первые деления. Это может быть доказа· 
теJiьцв )М для рассудка, но не для слуха. В следуюших . своих 
работах Рамо, rтознакомившись с явлением образования обертонов 
звучашей струны, .говорит: « октав-а, квинта и терция являются 
простейшими звук~ми, так как они получаются при колебааии 
струю'~!». Это-факт, это услышано ухом, это неоспо­
рИм о. Бесполезно настаивать на превосходстве этой новой 
точки зрения. Фетис упрекает Рамо за то, чтр последний «уверен , 
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что все звучащие тела производя~ одинаковые обертоны» ; но ЭтQ 
возражение несущес.твенно. · 

~юбопы;но проследить, каним образом Рамо доходит · до 
своеи второи системы: 

«Я старался по возможности ставить себя в положение чело­
века , который никогда не пел и никогда не слышал пtния, обе­
щая себе прибегать к чужому опыту каждый раз, коrда у меНя 
будет подозрение, что привычка к обратному положению потянет 
ме~я, воп реки моей воле, из того положения. в которое я xoтeJJ 
себя поставить » ... «Первый звук, который произвел впечатление 
на мой слух, был для меня: лучом света. Я вдруг заметил, что 
этот звук не был о д н и м; иначе · говоря. впечатление, произво­
димое И\1 на меня, было сложным» . Первый · гармонический 
призвук, с которым Pa rtю встретился, была октава. Надо было 
доказать, что она явилась лишь повторением основного звука. 

Проблема идентичности октавы еще раз затрдгивается, но .. не 
с б6льщ.им успехом, чем в первый раз: «Я знал ведь по опыту. 

-что октава является лишь повторением» ... У{ли еще: · «Чем более 
какая-либо часть nелого прибли.щается к отношению равенства, 
тем более ее призвуки сливаются" с приЗвуками всего звучащего 
тела; это- результат опыта, выявленного в уц,исоне, в октаве, 

и вместе с тем подтверждаемого и рассуждением» . 

Или еще доказательство от противного: «Натуральное поеле­
до ванне чисел останавливается на ':1, потому что это число 
некратно никакому другому .'Шслу, и, кроме того, пЬвидимому, 
с uелью отметить разделение между r:юследованием основных 

зв vков и звуков, образующих из них аккорды (диатонические) 
( «Nouveau systeme de musique», стр . 32). « Если бы октавы не 
были идентичными, мы не м'огли бы воспользоваться этим мно­
жеством аликватных частей , коtорые могут быть интонированы 
лишь в пределах первой октавы» ( «Reflectioпs 1 sur le priпcipe 
soпore», стр. 197). « Наконец, все согласны с почти точным равен­
ством октавы». ( Geпeration, стр. 34 ). 

Из перечи,сленных доказательств это последнее ~ наиболее 
п рочное. Хотя идентичность октавы и не может быть объяснена 
лучшим способом, Рамо . все же определенно выводит из нее 
некоторые след·ствия: 

1) возможность сосредоточения в пределах октавы гармони­
ческих призвуков посредством их октав; 

2) обращение а Е< кордов. 
Однако не следует предупреждать события: установим сна-

чала основную аксиому: _ · \ 
<< Соотношения между ощущениями; которые звуки порождают 

в нашей душе, находятся в соответствии с теми соотношениями, 
ко~орые сущеtтвуют мещду производящими их причинами (Gene­
ratюn», стр. 2). 

Первый ощутимый гармонический приз.вук цосле октавы будет 
квинта; следующий- терция. Пu правде говоря, в . своей теории 
Рамо никогда не заходил дальШе 5-го uризвука . Значит ли это, ­
что он не имел никакого предста·вления о ~:уществовании сле-
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гармонических призвуков и, в частности, знаменитого 
дуюUJ.ИХ шив о г О» 7-го призвук.а ? Конечно , нет, о чем свидетель-
«Ф а ль " 

ет следующии отрывок: 
ству «ВЫ сможете, пожалуй, различить 7-й при звук , но он будет 

аб что без сомнения, ускользнет от вас. Мы его, однако. 
так ел , • . 
различили, но не смогли оценить его в отношении к кабждому 
нз други~ призвуков; чтобы судить о нем, нам понадо _илос_ь 
взять .с едьмую долю струны в отдельности , звук котарои деи­
ствительна ~осnроизвел на~ унисон того звука. корторый мы 
олько что слышалИ>) . Звук 7-и представляется, говор /\т амо , лишь 

'Т " ' 
н:ак «затерявшиися зву1о) . " . ~ " 

таким образом, Рамо и сключает 7-и призвук из своеи нату-
ральной _ системы . У становив это после ряда многочисленных 
опытов, осуществленных с помощью различных ~вучащих тел 
{ виолончель, голос, орган) и констатировав каждыи раз наличие 
в основном звуке ошутимых гармонических ~ризвуков 3 и 5..? 
Рамо имеет право утверждать: «воспрt&имаемы~ звук, считаемыи 
единым (простым), является по природе своеи г~рмоничным» . 
Гармония его выражается в трезвучии 1 -3-5, полученном 
из гармонич!=ской пропорции . 1 Однако это составл~ет лишь 
половину гармонической бласти. Объяснен мажорныи аккорд, 
остается минорный. · 

Теория Рамо iз этом о rношени и сводится, не говоря о неко-

торых его дальнейших колебаниях, к следу~щему. . 
Установив в настоящем акустическом смысле явления обер­

тонов, Рамо обращает внимание на следующее обстоятельство: 
настрои~ ряд других звучащих тел в т~ком же соотношении 
к данному, в каr<ом отн;осится создаваемым им звук к его гармо­
ническим призвуr<ам (т. е. привлекши . не только деление струны, 
но и ее умножение}, мы увидим. что все эти звучащие те~а будут 
поивлечены к колебаниям при звучании данного тела, с тои только 
разниuей, что гармjонические призвуки все зазвучат, а резуль-

. таты созвучаыия , других тел" будут со?тветствовать основному 
звуку. z Например, некоторыи основнои звук до, помимо поро- , 
жденнЬrх им обертонов, заставляет звучать нижние струны, но не 
целиком, а теми их частями, которые дают унисон от до. 

i Уточним раз навсегда значеНJiе терминов:· nponopuия гармоническая , 
2рифметическая и геометрическая. 

Проnорцая · гармоническа я: 1 ; ~ - (длины струн до- соль- .~си). 
Проnорция арифметическая: 1. 3. 5 (до- фа- ля бе.иоль). 

Лропорция геометрическая: 1 . 3 . 9 (до- соль- ре). Прим. ав-тора. 
1 

2 Это указание на так назь1 ваемый унтертонный ряд находится в « Deшonstг~ ­
tioпs» и позволяет отнести Рамо к сторонникам дуалистического пони~ания ма~ора 
и минора. Горячий стороннИк такого понимания, Г. Рима н в своеи «Gesch1chte 
cter Musiktheorie» (стр . 458- 459) замечает, что Рамо явлением унтерто~ов не 
считал возможным << обосновать» минор, но видел в нем лишь _«указующим перст 
природы» . Попутно Риман, цитируя книгу «Generation I1З!'moшque », замечает, qто 
Рамо предвосхищает положения Гельмгольца, Корти и Штумпфа . 
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1 

J1з . этих рассуждений ясно, .что ~инорное трезвучие являетсsr 
а н1:итеэой мажорного, т. е. гармоничесkне призвуки берутся вниз 
вместо того, чтобы быть взятыми вверх. Ijеудобство этой систем~ 
в том, что теряется понятие основного тона. Какой основно·й тон 
этого · аккорда? Это- до? Нет, так как оно не ri рои з в о д и '1' 

нищних гармонических призвуков. Это- фа? Нет; фа проиэ.во­
дит до, но не ля-бемолр, и 0но даже- не нижний звук. Это­
ля-бемоль? Нет, лЯ-бемоль является, правда, нижним звуком, но­
оно производит до лишь в качестве 5-го призвука. Хотя ни один 
и з этих эвуков аб солютно не заслуживает названия основного,.. 
надо, о-дн а ко, избрать один из них; им рудет фа, потому что оно 
производит до, как 3-й призвук, и, по меньшей мере, путем под-

. ведения терций образуtт аккорд , аналогичный мажорн_ому аккорду., 
Следовательно, рациональное расположение минорного аккорда 

5 5 . 
б у дет 3 2 1, т. е. фа- ля-.бе.мол'ь · до, или 3 2 2, чтобы прибли-

зить до к ля-бемоль, кот<tрый был удален от него на дециму.' 
или умножИв .все на 2 = 6, 5, 4. Следуе-т заметить, что этот при-

фа-ляР-д..о 

· ~ер нужно еще транспонировать, чтобы привести к т9J.!,альност~ до­
Итак, гармоническая пропорция l /4 1/5, l /6 дает мажорный 

аккорд; арифметическая прооорция 6-5-4 дает минорный аккорд. 
Теперь, <<когда гармо}{ИЯ уже известна , остае-тся :голько наде­

лить ее движени'ем » . Рамо определенно исходит из следующего: 
«Из призвуков основноrо тона можно слышать только ,октаву, 
квинту и терцию. Можно исходить только из этого. Сн_ач·ала 
нельзя nредставить сt:бе другой во.эможной nоследовательности . 
Одна ко звук, который последует за основным звуком эвучащего 
тела, должен быть в свою очередь основнв1м, так как отделить 
его от первого звука можно только посредством нового эвуч а­

щего тел а, КQторое целиком отвечало бы его высоте» (Generatioп, 
стр. 40) . ' . . 1 • 

Но кажд.ый из uсновны 1< тонов имеет свою особую rармонию; 
следовательно, сколько ·но вых основ~ых тонов, только же новых 

гар~оний. Оrеюда- гармоническая поtледо вательность; она оро­
извольна в том смысле, что к.а)Кдый и,э гар \1онических призвvко в , 

представляющий ос новной тон, может быть заменен другим . 
()гс юда - осно вные последовательности (кратные или делители). 

1-2. 
1-З. 
1-5. 

Октава вниз и вверх. 
Дуо дец има вниз и вверх. 
Б . терция через~ две октавы вниз 
и в.13ерх. 

«Однако из этих последо вательностей я, прежае всего, 
выберу квинту, которая одна дает са ,, ый совершенный порядок, 
как это буДет видно ; а так как основной звун за ставляет звучать 
две кви нты одновремещю, одну наверху, д ругую внизу (я дал 
им повсюд-у название доминанты и субдомина нты), то они обра- ­
зуют с ним тройную пропорцию: 1-3-9 или 3-9-27 или 
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27 _ 8 1 что одно И то· же >> . Следует заметить, что Рамо берет 
9 - ' " 1' 

ф l 
1 3 9 вместо -

3 
, 1, 3 с целью избежать дробей .1 Можно 

!llf рь ' ' 
эти обозначения подставить какие угодно звуки и просто 

nод 1 3 9 · 
ать · высота , звуков в данном случае роли не 

ска з фа дf5' соль ' 

а ет имеют значение лишь их отношения . Впрочем в своих 
иr р ' д аботах Рамо часто меняет название гвуков . подставляя о то 
~од 1, ·то под 3, то }!од 9. Об этом надо сказать, иначе ознако­
'IЛение с ~го теориеи стало бы затруднител ьным. 
· Этими тремя понятиями (1, 3, 9) - субдоwинанта, тони i<а, 
доминанта- и · ограничивается система. И вот qочему: 

«Можно заметить, что четвертый член не будет точно согла ­
соваться с первым, образуя с ним уменьшенную на комму минор­

. ную терцию, откуда следует, что кроме первых трех членов 
1 3 9 нет более ничего ·абсолютно совершенного» . Поясним это ; 

' ' 1 5 
норм альная малая терция .ми- соль выражается соотношением б , 

27 с 'б а малая терция ЛJl-дО 
32

. равnим эти две дро и, приве~я их к 

ми 80 ля 81 ' 
общему знаменателю.. По..:_уучим соль% и до 96 ; видно, что эти две 

дроби находятся в отношении 80 к 81. Это - величина ком мы . 
Т-а ким образом, ля 81 (интерв,ал ля-до) будет выше на ксзмму по 
отношению к · до, чем .ми из интервала мu-с()ЛЬ по отношению 
к соль; отсюда следует, что терция ля- до меньше терции ми. ­
соль на комму. 

До сих пор .v:тречались конс~ансы: октава, чистые квинта 
и кварта , большие и малые терции и сексты. Разности между 
консонансами дадут диссонансы: 

8 б ~ ~ 
Квинта - кварта =--g ольшои целыи то н . 

./ 

Секста большая - квинта 

Кварта -терциЯ б ольшая 

9 ~ й = 
10 

маJJЫИ целы тон. 

15 ~ 
_ 

16 
диатонически.и полутон . 

' 24 - ~ 
Бол. терщш - малая терция= 25 хромати~ескии полутон. 

1 
А разности между этими разностями дадут энгармонические 

шпервалы: _ 

.,. · Большой тон- малый тон . ~~ дидимова комма. 
Диатонический полутон - ~ 

125 
хроматический поJJуто~ = 128 четверть тона. 

1 1 н i Чтобы избежать дробей 1., 
3

., g , Рамо берет обратное отношеюrе. ада 

предположить, чт'о тоr.да он о_сновывал ся на числе ко~ е баний, а не на длине 
струн; это облегчает вычислfние и прщюдит к . тому же [ еЗу-(!ьтату. 

.. ' '· .,.. 
L ' " 
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, С.тrедующее справедлйвое замечание дает ясное понятие 

·пр~исхождении темперации: «Темперация заключается в альте. 
рации иди , -вернее, в, необходимой модификации интервалов, дабы 

•один и _тот же гармонический призвук мог принадлежать ·раз. 
личным основным звукам» . По мнению Рамо, слух замечает эти 
минимальные разности , воспринимая их скорее пО их происхо­
ждению, чем по их абсол ютной выеоте: «Слух не следует рабски 
за темперацией инструментов, у него своя особая темперация; 

•инструменты служат только для того, чтобы направить его н,а 
пути основных звуков» . 

Однажды' уже объяененное происхождение основных тонов и 
.диссонирующих 1рпер.валов есте ственно ведет к д и а т о н !! ч е­

с !<:о й последовательности. 
С вое начацо диатоника ' берет в га рмонических призвуках. 

·От каждого из последовате}lьно взятых основных тонов пр0исхо­
дят друГие звуки. Остается тоJJ ько рассмбтреть порядок их ·после­
до вательности. Одна!{о зан иматься лишь последователь ностью 
га рмонических приз вуков значиЛо бы «бросать корень и ствол, 
чтобы зацепиться лишь за ветви » . Рассмотрим элементарнун) 

·ф о рму пос.ледовате . .ri ь ности до 1 - соль 3. До дает призвуки до­
.м.u-соль; соль да ет соль-си-ре . Эти призвуки в известном порядке 
буду! следова ть друг за другом в верхних голосах. НеобходимQ 
точно установить этот пор я д о к . Та к как « все интер-вал ьt 
должны быть п рищ~дены к их наименьш~й ве,rшчине, дабы они 
М<?rли быть з а кл ючены в рамки октавы , то же самое нужно сде­

..л ать и с гар моническими призвукам и. 

ми 5 си 15 
Так, например, соль 3 ре 9 ., 

до 1 соль 3 ~ . ' 
15 16 l !J 20 

да дут в своих октавах: си до ре ми. Последние интервал~! - как 

·ра з те ступени, которые служат для перехода от одного консо­

на нса r< другому, причем каждая терция всегда составлена из 

двух таких ступеней . " 
Таким образом, как говорит Рамо, диатонически й порядок 

есть порядок между звуками, « предписанный тройной пропорцией » . 
Э t' O то , что Рамо понимает под словом mode, взятым в смысле 
лада . Mode обозначает одновременно и з а к о н по с л е д о в а ­
т е л ь н о с т 1-1 звук о в и пор я д о к и х по с л е д о в а т е ль­

н о с т и . Менять mode- значит как переходить из мажора ~инор , 
так и тра нспонировать. М о д ули ров а н и е же означает ~-gособ 
соблюдения этой последо,вательности в границах, предпJ%'анны х 
д з нным принципом» . "'. -:!":.4 

Первый естественный « П'орядою> , даваемый тройной:-.JJрогрес-
с в ей , хор о шо поясняется следующи~ , примером : "-'· 

С II ЯЭИЫЕt l'е'tр&.!Ц1рд~ 

4 8 
1 

Продолжить этот «порядок» до октавы ---' значит переступить 

границу дан!!ОЙ t пропорции и, следовательно, и границы mode, 
:nоскольку получается переход к 81; в этом случае происходит 

8 т о рже н и е в <<другой mode», который Рамо называет в с п о­
м 0 r а т е ль н ы м mode, а мы- б л и ж а А р1 ей тональностью. 

- -~~ \ 
27 8 Z7 ~ - 8 " .а 

Здесь ля берется то как терция от фа 3, то как квинта or 
ре 81, что Рамо называет 

1 
д ц ой н ы м _ применением, douЬle emploi; 

к этому 1:ермину придется· вернуться позднее. 

ЕСJ1и продолжить данную пропордню до такой , ка.к, например, 
1 ~ 3- 9- 27-81, из этих пяти членов можно образовать три 
modes, ?одобных тому, который только что был приведен: 

1 3 9 3 9 27 9 27 81 1 '· 

СИр фа ДО "- фа ДО СОЛЬ ДО СОЛЬ ре 

в J d' ся разница состоит только в том, что ~tраии-ие mo es на квинту 
выш~ н квинту ниже среднего; тем не менее, сцедует заметить , 
чт.о слух всегда клонится в сторону множителей, резонанс к.оторых, 
вызванный резонансс:>м эвучашего тела, берет перещ~с над про­
стым звучанием кратнЫх» 1• 

Таким образом, три . целые тона подряд в одной 1И той же 
rармоннческо~ системе ·невоэможны, они повлек.ли бы за собой 

. 1 9 ' 
ненор~альную последовательно·сть - - . Пример· : · до ре 

Мелодия 

Бас 
\ 

фа соль ля си 

1 3 1 9 
фа ДО фа COJib 

Из ~тих оснований вытекает один из наиболее важных зако­
нов мелодической посл~довательности. а именно- закон свяаноrо 
дви.w:'ения и общего то~а, который Рамо называет liaison; это 
анач·ит, что мелодическая линия должна следовать по возможно 

меньшим интервалам и что цоследователыtость двух аккордов 

тем лучше, чем больше общих звуков они имеют. «Ес~и после­
д?вательнqсть основных звуков (бас) с,nускается на квинту, напр . 
соль '~ до, то основной звук или его октава остается, чтобы обра­
зовать квинfу с другими . Простое чутье и хороший вкус заста,­

· вят заметить отсутствие этоЦ связи, где ее не будет; еспи ре, 

t Другим~ словами, унтертои"ы · слухом ·не воспринимаются . 
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напр., кажется приятным в М:елодии nосле до, то ПотО,му~ что 
оно зав,сит от гармонии на соль, к0торое 1 было квинтой от 'д9; 
оно бы, конечно, не Понравилось, еслч бы оно зависело · от гарr , 
мании от си или от своей соб·ственной» . 

Другим следствием является за'прещение параллельных квинт · 
и октав. Действительно, при необходимости' связного движен~~ 
две октавы или две квиНТЬJ могли: бы получиться лишь при 
секундовом последоваНI:I!f ос~ований, что противоестественно. 
Следует остановиться • на двух основнЫх последовательностях: 
доминанта-т0ника и субдоминанта-тоника, совершенная каден­
ция и нееовершенная (на,ша плагальн.ая каденция) . . «Первая из ' 
этих каденций является, без сомнения, наиболее совершенной, , 

. . j 
таr< к.ак доминанта в это врем-~ возвращается в .состав гар,монии, 

из которой о.на происходит, и после этого не заставляет желать 1 

ничего другого, тогда ыак субдоминанта, не заключающаяся 
в Гармонии -главного звука, недостаточно с ним · соединяется, чем 
и мешает получить полное удовлетворен'Ие от этого успокоеiiия». 

В том, что касается каденции и имита ций каденций. Рам.о 
никогда ~ичего н~ приб'авил к остроумной теории «Traite d'har­
monie». 

Мы подходям теперь к теории- д и ссонанса. По пр-авде говоря. · 
никогда Рамо так не извор~Jчивался, кзк в этqм вопросе («Nou­
veau systeme de musiq_tJ.e», 1726 г.). В это й работе он не выходит ,, 
еще из uамок чисто числовых , объяснений. «Ес:ли прибавить 
четвертый геометрический член к гармонической пропорции 

COЛll СИ ре ф u МИ СОЛЬ СИ 
. 12 15 18 

и, в то же время, к ари метич ескои · 10 . 12 15 

МИ СОЛЬ СИ ре (10 15) . 
п~лучается 10 12 15 нi n = '18 ; 

точно так же получается, есл и п р~бавить к до-Jин-соль: 
'·' 

ДО МИ СОЛЬ СИ ( 8 12) 
8 10 12 15 10 _:___ 15 )) , . ' 

" Неудобст~а этой сис1;емы следующие : 
1) Неизвестно, происходят ли .м.и-соль-си-ре от соль-си.-ре 

путем подкладывания или от ми-соль-си путем !"! ало -ке н и я. 
2) В, доминант-се·птаккорде · · септи ма не является четвертым 

членом пропо.рции . Ее приходится вьщ~лить особо . 
· Только f1 «QemonstratiC>n» и в <~Ceп~ration » Рамо да~т псйхо-
•1 ОгИческое · И музыкальное объяс·нение ди ссона нса. 

«С какой целью основа нием до 9 • за.став пя ет звучнь С'вои 
две квинт ~-., - фа ' и соль? Чтобы · приобщить их к себt:' и чтобы 
обр зов r• ТЬ из 1-i их новые генераторhi ' звуков? Или для того , чтобы 

·за ста вить И )( соед.и н итьсн в одну и ту ~е гарм-ониЮ , к,отор ая 
побудила бы нх возвратиться к нему?>) 

И еще лучше: «НеобходИмостЬJ диссонанса познается еще 
в единообрази и Гарм.о~ии, которую про изводят три ос новн.ых звука 
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1 . 
• 1 ада ; таким о.бразом, вследствие ед~нообра~ия каждый из них 
может одинаково овщщеть слухом. Деиствительно, . если два первых; 
следуюших д~уг за другом, основных звука не и меiGт ничего 

различаютего ·их в и; гармони и , третий всегда будет про н звол ь­
ным, от че го · главныи звук, а следовательно, и лад, не. будут 
ниногда определенно вынсненными » . 

Откуда следует: 

1) Га рмонические призвуки лада не мщут быть _альтериро­
ваны; стало быть, надо к ним что-либо прибавить. 

2) Это «что-либо» мощет , быть только терцией в порядке 
т·ой пропорции, откуд~ этот порядок п роисходит . 

3) ЭJГо будет: для доминанты- минорная терция сверху : 

ре Фа# ля до. 
Зб 45 54 64 ' 

для субдомИtrанты - Мf!Норна.я терция снизу: 

ля до ми соль 

27 32 40 ' 48 . 

Однако, и здесь Рамо еще не вполне точно уяснил себе 
смысл этой нижней терции. Является ли до всегда основным 
тоном? В этом вопросе Рамо не очень кате горичен. С одной 
стороны, а1<корд ;Jтот может распо.лагаться так: до-ми-соль-ля, и 
в таком случае ,до является основным тоном. С другой стороны, 
Рамо добавляет: «Как раз эт.от аккорд ДОL тавляt:т нам НОВЫЙ 
осньвной тон (ля),_ в котороr.;r мы нуждалиц., дабы довести диато­
ническую последовательность лада до октавы. Это же сам ое ля 27, 
заставляющее голос темперировать от одного соль к другом;у, 
sто самое ля 27, говорю ,я, у да чно предлагает себя нам для 
_завершения нашtrо п остроения: Мы думал-и , что толь к о прибав­
ля.е~ _диссона н с. к субдомина нте, но мы одновременно да рим ей 
новыи основнои тон , котором у она мож ет п .ередать всю свою 

. гармонию, эти м спо• обом e r·o подД.ерживаю) . . 
С тех пор обе формы-ля- до- .м.и - соль и до-.м.и- соль-ля ­

име:от н нюторое п раво сч итаться .о t · новными; отсюда последует 
дво ицое примен~~И t' (douЬle empl01) этuго а к корда, в к )тором ля 
будет то осн овным то н ом. то диссона н с ом . Отсюда еше другой 
вывод: кажд ; я из этих д вух форм можеl' быть _р а ссм а:гр'ив 1 ема 
как обращение другой; последовательность основного баса соль­
ля ста нет мажорн ой, . потому что 'по р а ссужде.нию, Имеющему 
достаточное ос.нрван 11е ,_ ля явля t тся о · н овным тоном, не будуч ~:~ 
та ковым R дейст нительности . Это позволяет заключ ить , таким 
образом, все звуки д н-атон иче( кой гаммы в круг одного и то ,го же 
лада и (под разумеваtтся) тонаJJь ности. 

.. Это колеоа н и е . мt:!жду септа ккордом 11 ст v пен и и квинт -секст­
акко пдом, 1JOJJYЧИB.Ш ii! M Т • rда название а кко Да бОI!ЬШ ОЙ ИЛИ 
приба впенной се ксты (accord de sixte ajoutee), не я вляется свой­
ствен ным ли шь одному Ра мо; оно . вполне допускалос ь втечвние 
цело го век а, никогда не быvю , за,брошсно и нююдит сторонников 
еще и в н а ши д'Н и. · 
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' У~тановив 'существование' диссонанса, 
уС,JiовиЯ ·· его употреблеюlя , <,:н&чала пр И г о т о в л е. н и е: « ,ест-е~ 
стве~;~~ая связь между основнымИ,: ·тонами » натуральная диат~нffi. 
ческая пqследовательщ:эсть из гармонических призsуков в .lraдe 

ямяются единственными основаниями, определяющими последо~ 
вательность диссонансов. Чем менее совершенен предмет, •· те~ 
больше он требует осторожности в его употреблении; не BCEl 
~,<онсонансы одинаково подчинены связи в основJIОЙ последова~ 

. тельности; даже те, кот-орые- ока-зываются подчиненными, мqry:J: 

освободиться от Этого; их посл.едовательность, одним словом, 
произвольна; это происходит от того, нто слух под~азумевае-r ' 
все их в основном ~вуке, их произэодящем . Таким образом, как 
бы консона,нсы ки двигалщ:ь, мы всегда чувствуем, куда Off1'J .,. 
ДОЛЖНЫ ДВИГаТЬСЯ, ЧТОбЫ ПОддер>f{аТь СВЯЗЬ; С ДИССОНЗНСQМ· 
совсем друго~; основные звуки не дают его, а 'получают лишь,. 
благодаря из.пишеству (surab()ndat;Ite); поскощку он, таким обра- . · 
t%J~, не может быть подр11зу~еваем, необходимо выявить ,, его 
посредством П<)дчеркнуrой связи; это- единственный. способ сДе­
:J ать e ro приемлемым для слуха'» . 

Однако диссонанс, црИбавленный к га·рмо11ии доминю~ты . и 
С)}бдоминанты, не требу;ет подобной связи, так как она уже цод­
разумевается в главщ>м звуке , !<Оторый . непосредствещю свя~ан 
с основным то ном дисс~нанса. 

Затем- р а .эр е-ш .е н и е: проИсходя· из -,гармонических. при.,.­
авуков, ДИССОНаНС дQ-лжен ПОДЧИНЯТЬСЯ тем же qcJKOHaM диаТ(>НИ­
ЧеСКОЙ последователь. fiости. <<ПоСJI'едо!iJательность диссонансов . 
не ТQЛЬКО ДОЛЖНа бы?Гь ДИаТQН·ИЧеСКОЙ, НО ДОЛЖНа ~ще оrрани­
ЧИТЬСЯ движением в сторону наиболее · естественную длЯ после­
доватмыюсти консонанса, из которог9 она обра;зовалась. Т~ким 
образом, септима . спускается в :герцию, большая · секста к , ней 
поднимrае'l'ся (с двойным прим~~ением) l'· 

Из этого Рамо заклю·чает·, что «щt:сс<шанс вс;:яког0 маvюго 
интервала дqлжен днатонически спускаться, а,• всякого б~л~шоrо 
интерваJJа делжен таким же обраао~ поднимат~с~·». 

Можl{о еще добавить несколько с<~Jов относцтельно хрома­
,т.Изма~ Рамо производит его (боле€ ьстроумно.~ че.м основательно) 
из последо.вательноети: терции в ба <;у. как этр ясно nоказшвает 
следующий пример: 

.:::r:j:: .. ] ·:: .1 : ::d . 
Теперь цеобхоДим~ s a ос,нова~й и веего изложенного форму­

лировать законы о. Bl;Jбope акнюJщов » .их сочетанвй. В эtом 
отношении Рамо не .дает никакой новой мысли. Его законы ­
толыю эмпиричес~ие советы , · совер,шенно не доста~о:,ные дл я 

<'Ого , что,бы руко.вощпь композитором, ес:п:и послед1JИИ лишеft 
И нтуитrщыого знания «того·, что . нужно» . 
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'' 
Дадим выдержки из Рамо, хараkтеризующие его взгляды по 

этому воnросу, ог9в6рившись , что термин 'д о м и н а н т а . Рамо 
nрименяет не тольк9 к до(VIинанте лада , но н к каждому есров­

ному звуку, играющему роль доминанты по отношениiQ к дру­

гому звуку; настоящая доминанта называ ется им тоническ0й 

доминантой. . ' • 
«В каждом ладу ищ~ется лишь одиfl тонический звук; имеется 

только одна субдоми,нанта; всякий же другой з~ук основного баса 
является доминантой. Можно перейти · orr одной тоники ~ другой 
посредствqм всякого' рода 'консонантны~ интервалов -терци и, 
кварты, квинты, сексты. ' 

Тоника может опускаться на квин:rу или терцию к тониче­
ской доминанте и, кроме того, опускаться на ·103ннту, терцию ыли 
сеп~иму к цр\)с:rой доминанте., ко-горую, по желанию, равным 
образом можно сдела'Q> тонической доминантой.. . 

Субдоминанта до:п:жн~ всегда подниматься на квинту к 1юнике; 
кроме того она может ца время передатЬ- свое основанйе б.рльniой 
сексте, являюще~ся секундой над тоникой; тогда эта сеl\унд~ 
СТаНОВИТСЯ ДОМИНаНТОЙ; ЭТО МЫ наЗЫВаем р;ВОЙНЫМ прим,енением 
(douЬle emploi). Всякая деминан:га должна, спускатьс·я на квинту; 

· иск.цючение-:- прерв.анные каденции, которыми нужно пользоваться 
редко, и с большой ос110рожностью ~ То.(IЬКо тоника идет, куда 

. угодно; если она переходИт в . друtую тон:ttку, тр последняя будет 
польвоватьс~ теми же qравами;. кроме тоГо, тоника может идти 
к до~ннанте, или с)'б.доминанте,. ·последовательность 190торых уже 
указана. Тони .ка мож.ет стать чем угодно По отношению ·к сле­
дущщему аа нею зцуку; таким . образом, придя к некоему звуку, 
как к тонике~ можно ·rотч~с ще назвать ~го доминан'!;ОЙ или суб­
до!\'lинаtlтой того, что следует за ним... Щсе ·Это может приме­
няться к одной и той же тона;JJьности так же хорошо, как и при 
переходе в дpyryio тональнос:r:Ь... . Всякий звук, к которому под­
нимаются на KBfi:H'l'y, может ~Читаться, по у.смотрению компози­

тора, тоникой, , 'Тоническая доминанта может так Же хорошо завер-
. шатьея кад~{о!цией, как и тоюiка, но впеч(}т~·~.tlие остановки и 
покоя прИ эт·ом· :не так знаЧительно, и в этом случае тоника 

-служит •ей субДоминантой; дО!\1Инанта ее может даже н~ иметь 
большой ti'ерции ,, теl\1 самы,м теряtJ: хар·актер тонической. доми­
нантщ, главным . Иризнаком которой являет~я· вводный тон большой · 
терции. Это- недостаток; с кот.орым ' приходится мириться ради 
впечатления остановки, покоя ... 

Хотя все соверпt~нн~е каденцИ.fi/ д'аже прервющые, д()лЖны 
fiЗ.Ч~»аться с тони;ческой доминанты,_ тем не менее, во всех этих 

·случаях е·е можно замеfiИТЬ простой дом'инантой, за которой тогда 
буДет ' ~ледовать другая .доми·нанта; и так, от одной к другой­
до домИнанты тоническо~, после ке>торой ,.естественно · последует 
тоника; э'I'Ь называется имитацией в-аденции. 1 Вот все движения 
основного баса » . 

. 1 В данном ·случае имеется в · виду се!!iвенция с nовышающИl\fСЯ или 
понижающимая х;одом · баса на кварту вверх ИЛ/1 на квнпту вниз. 

1' 
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• Эта теория ими~ации каденций является главным нервом вс 
системы основного баса. Она опирается на принцип аналогии, 
который управляет большей частью музыкальных явленц_й, И ей• 
следует придать боЛьшое значение. В дальнейшем представится: 
случай вернуться к этому учению. ' 

« Недостаток разнообразия в основном басе исправлЯется при 
. помощи basso continuo, который сочиняется с участием одного 
из звуков, входящих в гармонию основного баса, · и движе,нИе. 
которого должно также образовать разнообразие с движенИем 
мелодии; таким образом, если вкус допустит ыеско:JJько о.кта,в, 
надо всегда постуцать Тqк, чтобы перейти к ним проти:вопо,7ГQЖ-' · 
нЬl:м движение:м... Исключение .- если 'бас идет квинтами или 
квартами, в то время как верхний голос движется диатонически» . 

В заключение прекрасный совет, стоящий больше, чем все 
остальные: « Не забывайте всюду соблюда"Ге> необходимую с,вязь 
одного а.кJ<орда с другим, одного Лада с другим. Именно здесь ' 
главный узел,, и если это об ,стоятельство всегда иметь в виду,;-" :, 
ошибиться нельзя» . , . 

Подведем итоги работам Рамо. Проблуждав некоторое вре!\fя 
в дебрях математики·, Рамо, накЬнец, понял. основное значе~ие : · 
<;>бе.ртонов. В своих последних работах он; пос.троиJI сисtему;, р'· 
основы I<ОТО{ЮЙ, во всяком случае, соотве.тствуют фi;з~:~че.скiJ~ и ' 
психологическим явлениям; последнее обстоятельство имеет боль- , ·. 
шое значение потому, что музыка в качестве искусства подчи­

нена вf(усу. Его рассуЖдения об основных тонах и септим~х, 
~<оторые как будто имеют · человечесiШе чувства, попеременно 
уступают друг другу место, то притягиваясь, то отталкив·а:ясь, 

могут казаться на'М несколько ребяческими; но, в сущности, они . 
соответствуют действительности. Рамо совершил лишь ош~бку, 
переыеся на струну то, что проис~одит в восприятии. Если даже 
он и наделал ошцбок, если в деталях он не смог извлечь Из 
cвoeii теории Б'сего того, чтр она бьща в состоянии дarr.J:>, .все-

; 1 '1 " , , ... 

таки ·надо иризнать, что он трчно установил .несколько положении, 

из которых ВJ:>Iтекает вся классическа·я и совре~енная музыка. 
Положения этИ следуЮщ~с~е:. 1 

1) Значение идентичности октавы и первое следствие этого: 
обращение аккордов. 

Значение третьего частичlj:ого тона- чистой квинты и по­
строение тональности с ее стержнями- тоникой, доминантой .и · 
субдоминантой. 1 ' ' 

3) Харю<.тер септимы, звука прибавленно,го, чтобы придать . 
больШую дей·ствительнщт,ь -гармонии и еоздать притяжение к. 
консонансу. , . . , , 

4) 'Значение в музыке аналогии и. прйбли.Ж~ния. Вс·е сочета­
ния являются, в сущности, лишь имитацИЯ!\~~ первичног<? соче-

тания доминантЫ-тоники. ' 

'' ~ Как установление понятия субдоминанrы, так и самого термина принз.ll.­
лежит Рамо (ер. Н. Rieman11 , Gesc!iichte der М'usi\<theorie· im IX- XIX JahrllUndert, 
1898, стр. 461). 
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. . пытка объяснения ми.норного лада, очевидно , несовер-
5) По ал ли кто·-нибудь лучшее объяснение? 

Uleн:naя. Но д от перечень знаменитого основного баса. 
Я не включи: :зэ;того баса сплели Рамо тяжеловесный венец 

По правде говuор ' авляет собо'й други·е, более скромные, но и ~олее 
славы, которыи под Действительно ли так важно для дальнеи.ших 
uен:ные его засблуги. о что ниже r.еального баса имеется 

в то 0 стоятельств , ~" ым 
вывода u бас предnолагаемый ухом и музыкальн . 
своего рода мнимыи ' нет? Надо думать что нет, посколыtу 
сознанием, или такоr~и~~с~снов:ного баса краЙне быстро сходятся 
сторонники и против, ле ет ограничиват.ь всю цен-
в своих0~~кр~~=~~~~~~~~~:~ .::а:ен:~ым басом; иначе мы рискуем 
ност:ь « ю из которого он может и· не 
подвергнуть этот бас испы:гани ' м зыкантам что они должны 
выйт~ неповрежденным.. Укажем п/вый наме;ил действительную 
пита+ь благодарность u к тому, к:rо йр музыки т. е. существование 

~~~~:k~~: з:~:~~ ~~~~о~~с:::уэ~~~н~а~~~~~в~ :е~~р~Т:~~~;~~ 
СКИЙ чентр, И навсегда уст.аЦОВ . р ИИ ОТ у какОВОЙ иерарХИИ 
сутствующих зовбуркаозво· мк~~:~~си~ ~еу~~ж~ственное бытИе много­
естественным 

г.олоснG>й музыки. 

' 
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XVIII вен после Рамо 

По I,Iелому р1Iду причин теория Рамо .qолжна была выэ!;!атЬ 
ожесточенную полемику. Прежде всего ее новизна. не мома не 
возбуждать энтузиазма · одних и недрверия других: Она опиралась 
на научные опрJты; она орудовала .числами, и казалось бЫ, что 
все умы, стремящиеся к точности, должны были встретйть ее 
дружественно; мечтатели же; художники, поэты,- наоборот,jнедру-

. желюбно, так как она отнимала в их глазах у искусства очарот 
ванне неопределенности, которое, быть может, и является · одной 
из его характерных особенностей. Так в действительности! и , про ... 
изошло. Неwоторые музыканfг~ приняли систему -Pai\'IO как «еван­
гельскую истину» , другие против нее восстали. Но, к несчастью. 
Рамо не сумел приобрести сочувствия :rex, которые, казалqсь, 
должны были бы поддержать его первыми ·и с которыми у него, 
наоборот, было больше всего неладов: я имею в виду ученых, 
среди которых быЛи., Эйлер и д'А л а м б ер. 1 Дело в том, чуо 
Рамо, ,обладая живыц и проницательным умом и вп_9лнеu пра~~;~ль­
ными и оригинальными 8Зглядами, · не имел способностен ни уче­
ного, .ни светского человека. Мысля чаще всего с~вершен~о 

'правильно, он мало yмeJJ выражать свои мысли, .а, вместе с ,тем , 
горел же,11анием высказатьс5!. Нельзя отрицаты, что er.o КНIНИ­
не касаясь их .теоретическqй ценности- литера,турно дово~ь-но 
слабы, $а искточением послеДних тру~ов, где о~ н;ач~:~нае~ гово­
рить' удобопонятным язьlком. Рамо растягивает с.во.и об:ьяснен~я, 
не достигая все же точности в изложении того, что он хочет 

сказать; это деЛает ч~ение крайне тяжелым. Д'Аламбер, крупный 
литератор, тонко и остроумно поле~изируя с Рамо, не раз дает 
ему понять свое превосходство в умении точно излагать мысли 

и наставительно замечает однажды: «Научный язык, сударь , дол­
жен быть проще яснее и точнее». Полемика же Рамо груба. 

' ' даже ругател.ьна. О.н не дискуссирует; он сердится. 
Во всяком случае, система Рамо была предм~том бесконечных 

прений. Она заполняет всю историю гармонии в XVIII веке, так · 
как, вопреки . ее недостаткам и противоречиям, и в особенности 

' . недостаткам ее автора, она содержит прочную и увлекатео~~ьную 
<:>снову. Уже одна мЬ1сль о том, что можно научно обосновать 

.. ·теорию музыки, была такой новой, что даже наиболее рьяные 

~.·· \ -с .. :--~-----

1 Жан д'Апамбер (1717 -1783),- знаменитый математик и аку<;тик. 

rтротивни~и Рамр не с~огли удержаться от тоrо, чтобы не поза­
имствовать кое-что из ero теории. 

Мы попытаемся ~светить вопрос, распределив сторокинко в 
и· .. противников Рамо на три категории . 

Имеется три способа подходить к анализу образова ния 
аккорда: ' 

1) исходить из опытов со ~труной и производимыми ею п ри-
звуками, . 

2) основываться на чис~овых соотношениях, 
3) не останавJJиваясь на первичных .явленJtяХ, констатироватъ. 

идентичнос.ть основного аккорда и его обращений и исходить 
из этого OCJiOвнoro аккорда, образова:аного наслоением терuий , 

Из этих трех установок вЫтекут три типа различных теорий:. 
научных, спекулятивнЬrх и эмпирических; само собою ясно, что 
между этими тремя типами нет <rочно установленных границ; 

напротив, возможны и неизбежны постоянные обмены и заим­
ствования теорий одн0го типа у теорий другого. Классификация 
эта указывает только на Преобладание того или иного ос,новноrо 
начала. 

1. ,Теори·и, основанные на натуральном звукоряде . 

Во главе тех, кто рс;;шитель.но исходит Из явления при звуко в 
и из принцила основного 1 баса, отказываясь ~месте с тем прида­
вать значение числовым соотцошеi;Iиям, стdит д' А л а м б ер. 
Он был сначала очарован теорией Рамо и счел своим долгом 
сотрудяичать с муЗыкантом, ваося в его работу новЫе соо.эра ­
жения. Рамо прИI~ял замечания д' Аламбера без всякого удоволь­
ствия, что оттолкнуло, наконец, д' АламбЩ>а, ставшего скоро, поЧти 
п0мимо своей воли, одним из противников Рамо. 

В сво,их «Elements de nшsiф-1 t: >> (1766) энциклопедщr ' ст .авил 
себ~ задачей иаJJожит.ь идеи Par.,.o в такой ясной фор"r.?.е, которая 
могла бы: быть доступной публике и служ~ть даже музыкальному 

. обрnэованию детейi Признавая правильной исходную точку Ра:r,ю'-­
явление призвуков,-он .основывается на впе"\атлении, произво­
димом этим явлением на слуховой орган·, , но ни в коем едучае 
не хочет дела:rь из уха счетчика.• 

«Мы исключи~, говорит он, из этой книги все соображения 
относительно пропорций и прогрессий геометрических, арифме­
тических и гармонич,еских .. ~ Пу.ст,ь соотношения окта_вы, . квинты 
или терции были бы совершенно щ~угими, нежели они есть ; 
пусть в них не замечалось бы никакой прогреесии и НИ 1$акой 
закономерности; пуеть он~ были бы песоизмеримы между собой; 
в,· е же одного феномена призвуков , бьрю бы доста1;очно длЯ того, 
чтобы на цем основать. всю еистему · Гармонию> 

Однако, д'Аламбер достаточ·но ясно видит противоречие. 
которое всегда будет в области иснусства между ученым и худо­
жником, между материалами, из которых построено произведени е 
искусства, и фантазией, которая~ их qбъединяет; 'f!оэтому он ста -

q7 
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·ра ется занять нейтра,лъное положение, где равно уважается. 
каждого. «Здесь, говорил он, нельзя найти r10ражаюшую 

~ ' u 

ви~вость, нотарая своиственна только т~уnам по геометрии и 

·тор<! Я , так редко встречается . там, где п римешищщrся фп_,.,,.t[<tl& 
д' Апамбер вполне понимал зна.чение аналогии в искусс11ве: 

. следует удивляться, ч ro между вытекающими из основноГо 
явления\1И найдутся такие, которые буду1' казаться непо c-.тi~Pu·u .... ~ 
·ОТ этого опыта .зави сящими,. как и другие, которые можн 

вывести из него · более отдельным · и менее пр~мым 
В области физин:и, rде приходится употреблять ра 
аналогии и сходству, естественнр, что аналогия будет то 
1JO менее ощутимой; не уметь узнавать и различать ату 
и ее различные нюансы·- особенность ума мало философе 
И вовсе не неожиданно, что в вопросе, где опираться 
.лиiJiь на аналогию; эта опора вдруr окажется недостаточной 

объяснения некоторых явлений ... Таковыми являются, нaц~nm:cu 
'Нисходящий диатонический ход минорной гаммы, обра ... v.о .. , ..... , 
аккорда, н~зываемого обыкновенно аккордом увеличенной 
:и еше кое-какие менее значительные явления».-. 

По д'Аламберу, вовсе не сле'дует спешить с заключение'м, 
феномен nризвуков -единственно убедительная ос~ова гan"•·rouu..:. 
однако он отнюдь не отвергает его. Может быть, уда 
явления привести к этом}' 0Снованию. Или, может быть, на 
'Неизвестный, но более общий прщщип, по отношению к ... n."nnn,..., 

феномен призвуков , окажется лишь векоторой частностью. 
:наконец, сведение к единой основе окажется невыполнимым. ' 

Полного изЛожения теории д'!А>Jiамбера здесь не. цредпри 
-мается. Uo его собственНОJ.\1У уюfаанию, она следует в 
.линия~ за теорией Р~мо. Достаточно ' будет отметить, в 
отли.чие. , . 

Удивительно то, . что д' Аламбер, деятель науки/ Ч\)СТО 
пает в к.ачестве.,. эмпирика рротив Рамо, деятеля иску,сства . 
.11юбимый . к9нек-слу;х:, и часто утверждение «это сл~)' "' НР 
является в виде доказательетв. Таким образом, н·ередк<;> 

·объясн~ния явлений, которЫмИ д'Аламбер -отличается qт ра 
носят у него менее умdзрительный характер, чем у Рамо. · · 

' Прежде, всего, д'Аламбер отвергает, по его мнению, uP1'\Pf''u:v 

искусственное пцстрое~ие минорцого аккорда Рамо, отдавая 
лочтение следу1,0щему: , 

1 
• • · 

<~ Предположим, что мы вместо. звука ма поместИ!'rl ме}J{ду · 
·и 1соль другой звук, обладающий, как и звук до, свойством 
'f!аТ.Ь призвук соль ... Этот искомЬrй звук будет в качестве vv.,•o• ..... ,., 
с'еnтдецимы иметь звук - соль.». Это-мар. И он ' добавляет~ 

«Созвучие до- мир- соль, будучи менее естественным, 
дано природой, хотя и 1 менее непосредственно,· чем ~~ ...... ,".. 

~ 1 • 

деиствительно, оп~т ,доJ<азывает, что слух почти также · л 

к нему nриспособляется». · 
Находя отсутствие <;вязи в со.ветах, которые дает Рамо 

сочинения осно~ного баса, д' Аламбер пытается так pea:юtMiifPI()Bil1 '1}1 
самое существенное в этом отношении: 
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1) Во всяком акко.рде тоники или тонической доминанты 
i'! еобх<;>димо, чтобы, по крайней мере один из образующих аккорд 
звуков находился в nредыдущем аккорде. 

2) Во всяком аккорде простой доминанты необходимо, чтобы 
звук, образующий .септиму, или ди сонанс встречался в преды­
душем аккорде. 

3) Во всяком аккорде субдаминанты необходимо, чтобы по 
крайней мере один из консон.ансов · аккорда находился в преды­
дущем аккорде; так, фа или ля или до, образуюшие консонансы 
аккорда субдаминанты (фа-ля-до-ре), 'доЛжны быть в пред~rдущем 
аккорде; диссонанс же ре может не встречаться. 

4) Всякая доминанта, простая или тоническая, должна идти 
на квинту щша. В первом случае, т. е. если доминанта простая, 
следующий звук • не . может быть ничем иным, как доминантой; 
во втором случае он может быть чем ,угодно. ' 

5) Всякая субдоми~анта должнi,: подниl\'rаться , на квинт~, 
и звук, за субдоминант,ои следующим, может быть, по желанию, 
или 'тоникой или тонической доминантой, и~и субдоминантой. 1 

С ер р.- Явление призвуков является основой также и системы 
С ер р а 2 в его «Essais sur le principe de l'harn1onie >> (1753). 
Но, беря этd явление. за основу, Серр не признает ех:о достаточной 
nричиной всякого музыкального явления. 

«Явление приавуков действительf!о является физическию л·ицом 
тармонии, которое нам дается природой; но даваемые этим явле­
нием соотношения надо подвергнуть анализу и извлечь из них 

все то,• что в них есть наиболее совершенного, ;r. е. то маленькое 
количество драгоценных звуков, которое только и з.1'1служивает 

быть использованным в музыкальном произведении». Между такими 
постоянными противоречиями физической и музыкальной точек 

,зрениЯ: · и будут колебатьс~ по не.обходи~осrи различные теории 
гармонии. Следуя; за д' Аламбером, Серр эан~:~мает среднее поло­
жение, допуская своегq рода компромисс между двумя требова­

ниями ум~ и слуха. 

Об~адая тонки·м и способным к · глубокому анализу умом, 
Серр делает своц выводы гораздо более точным образом, чем Рамо. 

По е~о. мнению, основной бас- Рамо не всегда эаслуж~:~вает 
эпитета «осоовной» , так как он часто от..ходит от феномена при­
звуков. 

По строгой J{онцепции осно~ного баса Серра, следует, что 
так . как 'основной бас должен н'есjГИ на себе лишЬ натуральные 
призвуки, ro он кедостаточен для объяснения всех rар.монических 
явлений. Констатировав недостаточность одiюг.о основного баса, 

1 ' 

1 Чтобы поиять изложение 4 и 5 пупктов, надо вспомнить, что, по Рамо, 
tщжд~й аккорд, построенный на кв.инту выше от другого, называется его доми­
nантои ; среди ряда такИх nростых доминант выделяется аккорд, построенный 
lfa пятой ступени naua, называемЫй тонической доминантой. 

2 Серр Жан-Адан- художник, химик и музЫкант, род. в Женеве в 170-i r. 
Прибыл в Париж в 1751 ·г., где и провел остаток своей жизни; опубликовал 
t.le~r ' прочим в «Mercure de Fr;idce». полемическую статью против Блеввиля' 
«Ref!ections sur Ja supposЩon d'tin troisleme mode en muslque>> (1742) Пр и м. 
автор \ ' 
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Серр uделает отсюда ,вывод столь_ же логический, сколь 
данныи: «Их нужно 1 два 1~ . Например, аккорд соль-си-ре-фа · ..... v ... жfo'J 
иметь два осnования: первое-фtt, второе-соль с его га 
ческими призвуками. Таким образом, объясняется пр ,.. ..•. vn•~ .. 
и дщ:сонанса. В аккорде фа:;ля-до-ре первым основанием 
фа со своими 3 и 5 призвуками, вторым-соль со своим 3 
звуком; Или же-фа и ре. В аккорде ре- ф'а-ля-до имеются 
осн?gания- ре и фа; в аккорде ре- фа-ля-си- такЯ<е два: 
и, соль, и т. Д. ' 

Эта концепция долщ:на была цривести Серра к n ..... nnn -~ 
дезорганизации аккордов,- а следовательно, и тональности , по~ 
скольку надо было ·допускать, что один и тот же аккорд участвует 

, в двух различных тональностях. Например, о,тносительно аккорда 
ре- фа- ля- до Серр утверждает, что фа- л,я- до- ре скор~е при­
н длежит к тональности df?,... так как локоится на основах фа и соль· 
ре- фа- ля- до же скорее-прjf'надлежит к тональности соль покоя с~ 
на· фа и ре. Аккорд ре- фа- ля- {}о является аккордом,' пр:Инад­
лежащим, так сказать, дву~ различным тональностям: он отлича­
е:гся только фа-диезом и ля, которое может · иметь двойное зна­
ч.ение (ля 80-терция от фа и ля 81-квинта от ре) в тона111ьно~ти 
со.ль. Bu таком с.Лучае Серр допускает, что один голрс может 'быть 

, в однои тональности, а -другой-в другой, « что слу',Iа~тся» , гово­
, рит о.н, «в ходах u септимы, когда бас модулирует, , а другой' бас 
остается в прежн:и тональности, если избегает больших терций» . 

Система двои,ного основного баса при_водит Серра к тому, 
чте он называет основным контрапунктом; следующий пример 

' дает d неМ; ясное пр.едставление: 

Ос•.· 15ас Рам.о. 

Еаа!'р'&ПJИ~~ 
Серра.. 

Госпо,цсl'аJ·JОщкi 
ОСВ:О]JКРЙ ба.q_ . 

' 

r-- · - - · - ~~ 

. " ,'-" 

• '-"• 7 7 __ :' ~ · 

t:.\ .о. 

1"" ...... ...._, .... 

-"-· "-· - -'- -

/ 

-- ·-= 

·-
~--: ' 

""' · 

Этот двойной бас дает объяснение некоторых аккордов пред-
.n?женных д'Аламбером и Тартини. Например, увеличенная ~екста 
д Аламбера фа-ля-си - ре# и тартиниевская- фа- лJi- до.- ре # 
которую он преподносит как но,вшество, хотя в Германии' он~ 
б.ыла уже хороШо известна и трактат Марпурга содержит довольно 
просторную статью о ней. Д'Аламбер затрудняется найти ее ос­
новной бас. l;lo с принятнем двойного основного баса все оказы­
вается очень простым: комбинируйте на различный лад д~а 
98 

f{.r<Орда-фа-ля-дv и си-ре#-Фа#-и вы получите вышеуказанные 
а ва аккорда с увеJЖиченной секстой. То же самое окажетса по 
~тноmению и к другИм акк_ордам, предлоЖенным д' Аламбером в энц и -
1V!опедии (при слове fondamental); некоторые из них Серр , правда, 
отвергает , говоря, что слух не смог .бъr их вынести . . 

• 

до- ми - соль -, си 
до- .ми~- соль~- до 
до- .ми~- сольv- си 
до -ми- соль#- сир 
до- ми~- соль#- до 
до- .ми~- соль#- си 
до- ми?- СОЛЬ#- Cuj, 
до - ми - соль - ля~ 
до - .ми - соль # -ля 
до - ми р - соль #-ля 
до - .AtU - соль р -си 
до - .ми - соль р -ля ~ 

,, 

1)кже, как и д' Аламбер, Серр отвергает способ образования 
ми~орногО' лада, предложенный Рамо. Последний, как известно, 
исходил из опыта со струной, которая заставляла колебаrься 
другую струну, в 2 ИJIИ 3 раза более длинную. Серр ·замечает , 
что эта струна не звучит вся целиком; но делится на 3 и на 5, 
и что, следовательно, струна 1 заставляет звучать лишь те длины 
стру!Jы, которые равны ей самой. Однако, говорит он, зачем 
придавать столько значения колебанию кратных, которое является 
спорным и отбрасывать 7,-й призвук, имеющий - неопровержимое 
сущес-rвование? · , 

Прежде всего, Серр очень к.стати . з.амечает, что мажорный 
лад сам по себе является · произведением искусства· , а не nрироды . 
~<Природа н~где не дает мажорного аюшрда во всей его чистоте». 
Искусство пользуе!fся имеющим~я в п-рир~е феноменом призвуков, 
из'nлекае:г консанирующие звуки и отбра<;ывает диссонирующие 
rаl?мониче~ки.е призвуки. Что же касается лада; т·о участие в нем 
искусства еще более ясно. В ряде квинr (фа, до, соль, ре и т. д.), 
составляющих t~Iaд до, основой является фа искусство же берет 
В качестве ТОНИКИ' до, а природную ОСНОВУ фа НИЗВОДИТ ДО зна­
чения субдОМИНЗЕс~ТЫ. 

Доказав, что мажор является произведением Искусства, го­
р аздо легче утвердить искусственное объяснение минора. Впрочем , 
Серр как будто бы склоняется к этому объяснению лишь против 
воли. «Разве это так необходимо?» - говорит он. « В аккорде из · 
трех. различных звуков , слух стремится услышать не один звук, 

являющийся физическиl\f генератором двух других, его сопровож­
дающих, а чистые консонансы без ощутительной примеси · диссо­
IШНС@в; это, несомненно, единственная или, по крайней мере, 
главная .цричина 1:0ГО, ЧТО МИНОр'НЫЙ аккорд нравитсЯ НЗ!\{ та к 
же· ИЛ.! почти так' же, как и аl<корд мажорный. Может быть , 
и нет необ:ходимос:rи прйбегать 1< дальнейщим тонкостям. Для тех 
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же, кому такая простая идея не покажется достаточным 

ваяием ' ,минорного аккорда, я прибавлю следующие соображениЯ 
Он рассматривает вачальвыij. аккорд фа- ля - д<; с его 
. фа.., .ля- до- .ми и извлекает из него аккорды фа- ля- до и 
Этот аккорд, , г,оворит он, является объединением л,ада 
с .падом ля-мажор; основаниями будут ля и до, :ми же 
одновременно пятым призвуком от до и третьим от ля. В этщ~ 
сочетании лад от ля, конечно, преобладает над ладом от до, чт() 
можно видеть дз следующих соображений: основные звуки лад!J­
ля-т. е. ре, ЛЯ, .МU-дают J'ВИНТЫ ЛЯ, .м.и, СЦ, ИЗ КОТОрЫХ ЛЯ И 
представлены в сочетании .фа-ля-до~ .ми; из квинт от оtновнQiх 
Звуков лада до-фа, до, соль, т. е. до, соль, ре ~ 'этом сqчетании 
имеется только до; лад до должен довольствоваться преоблада­
нием в этом сочетании терций его основных звуков (ля- м. и- си). 
а именно ля и ми, в то время как основные звуки лада :ля должны: 

отказаться от своих больш~1х терци1й фа#- до# · и соль#. с , целью. 
дать место основным . звукам своего сопряженного .цада', т. е. 

фа, до и соль; «только в заключении, для сохран~ния значения­
господствующего лада. приходится эаимствова1.1ь у основнщ·о · 
ЛJ! звуки, необходимые для энергичнщ·о заключения в пользу 
этрго лада» .1 • 

Впрочем, Серр пЫтается далее дать другое объяснение миirор- . 
ного. лада, которое является не чем и,ным, как арифметичеок.и~ . 
обращением мажора, приводящим к гамме: \ 

ми- ре- до-си-ля- соль- фа -.мд 
.. ' 

· Однако этим не ограничивается суЩность работы Серра . 
нес,омненно, ·Од i:I ОГО ИЗ наиболее прщцщатеЛЬНЬlХ U, вместе ·с Т~~' 
щироких умов своего времени в областn музыкальных явлений. 
С замечательной щ:>оницательностью он отметил хоро'шие и слабые­
стороны всех систем и соединил в связный ряд супiественi,Iых 
зам:ечаЮiй все то лучшее, что можно было в них найти. Извлекши 
rч СО.fiИНений Рамо и д'Аламбера их главные положения, он отнесся 
с большим ,еочувств~:~ем к знаменитому опыту Тартини; ~тим опы­
том он воспользовалс'Я, чтобы внести больше ясности · в его муд­
реные рбъяснения минорного лада и некоторых диссонирующих 
аккордов. · , 

Т а р т и н и. 2- «Trattato di musica secondo la _vera scienza · dell'­
a:rmonia », 1754. Jруд делится на шесть rлав: 1) о гармонических 
явления·х, их прираде и их употреблении, 2) о круге, его природе 
И его упо1'реблеkfИИ, 3) о музыкаль ой сист~ме; консонансах, 
диссонансах, .их природе и их определениях, 4) о диатоническ0й 
скале, о практической музыкальной системе, ее прои,схожден~и. 
ее уцо1'реблен;ш и ее следствиях, 5) о ладах древних и современ­

, ных, 6) об интервалах и о модуляциях в соврем.енной муз,Ыке. 
> 1 

"i Серр очевидно имеет здесь в виду так . наз'ьшаемую пикардиikкую .:Г~рцию, 
т. е . ча сто еще применявшееся в XVIH в. мажорно~ аак" ючение мпнориои n ьесы . 

2 Джуазеппе Тfртини (1 69~ - l 770J- знамениты !\ с~рипа;,. комnозитор для 
с воего инс'1· румента и выдающиися теоретик, первы й откры вшин в 1714. г. комби=-
•наuиоввые . топы. • 
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т ртини исходит из того же положения, что и Рамо послед-
о ~ериода: из феномена · призвуков звучащего тела. Однвко 

fl eг с аз же усложняет свое исходное положение, nринимая за 
0~ еfел~нный факт то, что в феномене призвуков мож1-10 различать • 
0 ~~е основного звука, люпь дуодециму и большую септдециму , 
кр что оkтавы являются · неощутимыми. Лишиться же октав­
т . е.ит лишиться обращения аккордов, что было самой существен-
з!:lач u u б снов 
110й частью открытии Рамо. Этот громадныи про · ел явился о -
н:ым недостатком, остановившим дальнейшее развитие - системы 
Тартини. ВПрочем, в заключении своего трактата он как будто 

отвергает абсолютно мнения тех, кто думает, ' нто ,октава 
:е ДВ \)Йная октава заключаются в призвуках, хотя и более трудно 
азличимы по при~иие их сходства с основным ~вуком. · u 

р Лишенный всего того, что является осно~ой и цоддержкои 
ей современной гармонии, Тартини остроумно обходит это 

=~трудненИе следующим образом. Из мнимого опыта, с.огласно 
которому ИЗВЛеЧЬ гарМОНИЧеСКJ!е призвуки МОЖНО ;ЛИШЬ, слегка 
дотрагиваясь до первой из точек; разделяющих ее на равные 
части, будь т.О треть, пята'я (но не дiзе трети, ила три. пятые, или 
четьr.ре пятых), он заключает, что наличие единиuы, как числителя 
соотношений, есть факт наибольшего значения: «Единица, uрас­
смотренная во всех: отношениях, · является не неотделимо» о.т 
гармонИческой системы; rармоничес·кая система сюда по себе 
входит в единиuу, как в свое начала». 

1 1 Так как Тартини не допускает призвуков /2• 14, или, п о 
крайней мере, хочет обойтись без · них, , то он не в состоянии 
произве.сти любой аккорд от основного звука; ~аоборот, он основ~ 
ной з~уk получает как результат ко~бинаций его rар/\fоническнх 
прuзвуков. Этот феномен- комбинацuонные т~ны- составляет 
свdеобразность системы Тартини и д~л ей нt;кото~ую из вестность~ 

Два высо'ких, образующих какои-либЬ интервал, зву ка про 
изводЯт внизу некоторый третий . звук. Предп.о;,южим, например , 
ряд з'ву-ков: 

2 3 4 5 6 7 8 9 ' 10 и т. Д . • 
до- соль - до- .ми - соль- ля#- до-Pf!- .ми 

Если заставить· звучать одновреме~но два каких-либо звук~ 
из данного ряда, за нимИ последует снизу третий звук, которьrи 
буд~т основщ>IМ басом этих приввуков, будь то звук др 1 по 
д,' Ала!tберу или звук 2 по Тартини. Серр вносит еледуюшую 
поп'равkу: эти два зву!;{а вызовут основной бас только в том 
случа€:, если их знамен·атели не име~т другог? общего делителя 
-кроме единицы; если же у них есть общии делите~ь больше 
единицы, комбинационНf?IМ тоном будет тот, обозначение которог~ 
имеет знаменателем наибольший общий делитель. знаменателен 

OбOJ:IX звуков. 

Пример: 1/G 1/9 
соль и ре· 

Общий наибольший делитель - 3. 

Нижи. звук~ 1i4• 
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Втора:я r.лава трактата срдержит ... опыт , цриложения с 
круга к теории гар!\lонии,- вопрое, уже интересовавший П 
(Гар~.онкка, ' кн. 3),- и не является необходимой для пони 
его системы. Тартини полагает, что доказательство его 
Жения о соотношениях между феноменом призвуi<ОВ и 
касающимися nлощади круга, можно было бы установить, 
бы проблема квадраТ):ры, круга была разрешена. 

Несостоятельность его исходного положения заставляет 
тини пойти по обычному для большинства музыкаJIЬНЫХ тPnnPrruvn~ 
пути, т. е. уст;:~новить проиэвольные правил·а для npaктJifЧE~c 
применения. Он дает девять так.!'l~ правlfл, из которых 
уl<азать с,педующие: «Звуки аккордов должны быть 
ТаКИМ образом' ЧТОбЫ обра·ЗОВаТЬ наСКОЛЬКОI ВО~МОЖНО гап· vn.ua. ·· 

ческую пропорцию, т, е. они должны быть расnо;~южены в 
порядн;е: 1, 1

/ 2, 1/s, 1/5»; · конечно, это ограtJичивает 
компо::tиuин до неrtриемлем~х границ. Следующее правило -·н~ 
менее странно~,-согласно которому не следует удваивать главнЫй 

звук в верхнеи октаве в nерядке прогрессии: 1, lj2, If3, 17•• lfцt 
дабы избежать кварты между 1/з и 1/•, так как отнош~ние 4 к З, 
по Тартщrи, есть основа диссонанса. В eвoer.r третьем npu.,"""'"' 
Тартини разрешает все звуки, входящие в ак~орд, произволь!JО 
размещать как в низ~ом,, так и в высоком реrис,тре; этим nравилом 

он .возмещает отсутс't'вие в е~о СJiсте-.н~ обращения аккордов, чтр 
было следствием исходного его nоложения. «Нет и · не може1' быть 
дисtонирующего аккорда, который не был' бы осиовен на консо­
:нирующем аккорде>> , (т~рцевое п~строе~ие) .. «Дис~онанс ,до.I!Же/:l 
быть приготовлен ·I:<Qнсонирующеи ноток на той же ступении· и 
разрешаться, опускаясь на тон или по:путон» . · ' 
. В сущности, система Тартини гре.шит в своей основе: отвер­
гая данные неосQоримого опыта, она кладет· в основу мало 1выяв-. 

Jrенный факт. Впрочем Тартини почти не имел подражателей, и · 
его теоRи~ для совре~енной· гармонии ·:зредставляе:r люtJ'J,. чисто 
историчес"ий интерес. 

' д'А.Ламбер, Серр и Тартини яв.Ляrd;гся тремя ' нанболее инrе- ' 
ресными поборниками . явления призвуков и основного баса. 
Со всем тем, каждый из них, как было с~азацо, быстро отходит 
от Рамо. , По правде' говоря, система Рамо никогда почти не была 

·n ринята в целом, и кажд'ый Из ее наиболее горячих стороннИков 
~е пре.минул прилdжить' к ней свою руку. Некоторые, однако, 
'\,;ледуют за Рамо довольно, близко. Отнюдь не переоцениваЯ 'Fpex 
вышеуказанных теоре:rиков, нельзя, .однако, рбойти их молчанием. 

Б л е н в и~ ь (1711 - 1769), находясь еще под впечатлением 
· старых ~мпирических систем генералбаса, был умечен, однако, 
с~с:емои Рамо; он предлагает в своем -труде «Harrnonie1 theorico­
pr atщue )} (1751) согласовать то и другое, думая, что <ЩО многих 
отношениях можно · из них .образовать одно полезное и основа­
тельное целое» l «Я на'{инаю,-говорит он,-с системы основного 
баса, в кот~рои я вижу как брr основу всех правил, данных 1\ЩОЙ 
дальше, о с.очинении для че:r,ырех и пяти голосов. Гармония 

. определяется движениями basso eoпtinuo, но ·он сам ·· часто неэа-

6~. 

вв сим от основного баса; это , необходимо знать, так как тот, кто 

3gает натуральную гармонию во всех возможных сJJучаях, может 
вовсе не быть наиболее искусным» (в сочинении). Та юrм образом, 
этот основной бас Блеявилю в сущности вовсе и не нужен, и 
он возвращается к ста рым правилам генерал-баса, уста i;Jовив , 
одна ко , некоторые общие истины, как, например, следующую: 
«Вся наука о гармонии состоит лишь в том, чтобы хорошо раз­
личать некот~рые каденции или ходы, свойственные основному 
ба су» . 

Блеявиль тоже строи·r нонаккорды и ундецимаккорды посред­
ством наt:-!!Оения терций ; он допускает, что эти аккорды могут 
иметь обращения при условии, что они состоят не более чем из 
4 звуко в , Из которых лип'Iъ один может быть диссонирующим. 
[В другом своем сочине~ии «Essai sur un troisii~rne mode» (1751) 
Бленвиль защищает натуральный минор и видит в минорной 
гамме, взятой сверху, отражение мажорной, взятой снизу.] 

Б е т из и (1702- 1781 ), ка к это показывает заглавие его 
работы ·( «Exposition de la theorie et de la pratique de la rnusique 
suivant les нouvelles decouvertes», 1764), является одн!-'м из редких 
авторов, Целиком следующих за Рамо. Он резюмирует свою 
теорию в нескол;ьких лапидарных фразах, точность которых под­

черкивает некоторую узость , которую мож-!ю поставить в упрек 
сис;теме Рамо. Н,апример: « Основной бас образован только из 
трех звуков: первой, четвертой и пятой ступени». <~Основной бас 
может итти от тоники лишь к домИнанте или к субдоминанте. 
Он не может итти от до.мина нты к субдомйнанте, а также от 
субдоминантьr к доминанте. Основной бас порожда ет мелодию 1); 

так как натуральuый основной бас лада дает лишь 3 звука, то 
два его движения должны породf{ТЬ все натуральные мелодии 

этого лада », Бетизи строит домИ:нант-септаккорд путем прибавле­
ния терции сверху ~ а к ttорду пятой ступени, а септаккорд 11 сту­
пени-путем прибавления терции снизу к трезвучию на оубдоми­
нанте. Но он всегда отличает квинт-секста ккорд II ступени (фа, 
ля, до, ре) от аккорда с прибавленной секстой {l'accord de s ixte 
ajoutee), образованног.о из субдоминЭJнтовоrо аю<орда путем при­
бавления диссонирующей сексты. .« Септаккорд, от которого 

1) Это - ТО)Ке мысль Рамо, ,ко ro por,~y, по мнению Римана, nринадлежит nер­
вещтво этоrо утвержденИя (Ср. Rlema·nn, ор. c·Jt., стр. 462) . 
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происходит r<винтсекстаккорд на субдомиранте, образовался 
лрибамения четвертого звука к трем, вытекающим из ос 
ного баса». Так как звук, лрибавленный снизу к трезвучию на. 
субдоминанте, образует селтаккорд (второй стуnени), ·отJJичаю­
щийся от селтаккорда _на доминанте только тем, что нижняя 

терция у него- малая, а нижняя терция доминантсептаккорда­

большая, то этот прибавленный звук стали рассматривать, как 
доминанту доминанты, назвав ее простой доминантой, а дру­
гую (на пятой ступени) - тонической доминантой. «Поэтому 
данньrй звук имеет двойное применение, будучи то доми­
нанто~, до диссонансом в субдоминанте>: (т. е. в квинтсекст­
аккорде). 

Довольно странный вывод из теории ,Бетизи состоит в тсэм, 
что нисходящая гамма до-си-ля-соль-фа-.ми-ре-до- "ни минорная, 
по причине соль б е к а р а, ни мажорная, потому что после си, 
основной бас к01юрого- соль, не может следовать ля (eгQJ 
основа- ре), ибо за основанием CO.Il;ь, неизбежно должно сле-
довать до». , 

При этом Бетизи вынужден применять · частые модуляции, 
поскольку · он запрещает какое-либо иное дв(lжение основного 
баса, кроме ходов на кварту и квинту; действительно, ему нужно 
было объяснить все другие движения баса, а это было не возможно 
сделать в пределах одной тональности; приШлось nоэтому nри­
звать на помощь родственные тональности. « Когда основной бас», , 
говорит БетизИ, «покидая одну тональность, переходит в другую, 
он может делать другие ходы, чем т_огда, когда rощшьность 

сохраняетСя» . 
То обстоятельство, что Бетизи допускf!ет лишь I, II, IV n V 

ступени, вынуждает его, например, к своеобразной конuепции 
движения септим. Он рассматривает это движение как , ряд про­
стых доминант, не принадлежащих ни к какой тональности. 
<<Каким же образом могут при:надлежать тонал ьности :~вуки, если 
они не дают ощущения ее? Ощущение тональности заключа ется 
всегда в ' том, что известный звук предст 1вляется воображению 
в качестве главного в том, что СJJЫшишь; все остальное ДоJlЖНО, 
естественно, вест . к этому зву ку. Секвенции простых доминант 
могут завершиться в одной или друго й тональности, безразлично. 
Слушая их, не знаешь, к какой тонике они nриведут. Следо­
вательно, они н~ дают ощущения ника кой тональности. Каждая 
из этих секвенций- прекрасны~ путь, кот.орый може:т при­
вести к толь:{о что nокинутой тональности, ~ также - и к д оу­
гим; конец этого пути узнаешь лишь то гда,_ когда придешь 

к нему» . 

С другой стороны, те звуки, которые не явлются I, IV и V 
ступенями и .на которых можн ;; строить трезвучия, !:: ассма,трива-
ются тоже r<ак «имеющие значение» тоник. ' -~ 
. Разнообразие гармонии, ~Гаюiм образом, является результатом 
комбинации главных ступений тонал.ьности (тоники, тонической 
доминанты, субдоминанты) и звуков внеrона11ьных: «простых» до­
минант и «имеющих значение» тоник. 
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Б е м е ц р и д ер 1) в своем «Traite de musique» {1776) пред­
лагает тео-рию, извлекающую из феномеi:Iа призвуков еще более 
строгие ~ледствия. 

Звучащее тело заста вляет резонировать 1, 3 и 5. Значит, 
gатуральная гормания состоит из до-.ми-сuол4ь-до. «Преддставим седбе четырехструнный инструмент, издающим з вука о-.ми-соль- о 
в руках о бразованного, но совершенно невежественн~го в музы~е 
человека» . Он сперва будет любоваться получаемои гармониеи; 
затем она ему наскучит. Он заметит интервалы, разделяющие ее 
звуки, он дойдет даже до того, что заметит, что интервалы эти 
различны: до -.ми состоит из четырех маленьких отрезков, .ми-соль­
из трех и т. д.; в конце концов он дойдет до заполнения эти~ 
интервалов менее важными звуками, которые будут звать за собои 
(appelleront) главные звуки и которые автор именует sons appels 
(звуk и призыва). Таковыми будут сперва ре-фа~ля-си, а затем­
промежуточные хроматические звуки. Таким образом, Бемецридер 
не заботится ни об энгармон'изме, ни о вычислении коммы. 
«Можно будет пожалеть любителей »; говорит он, -«если когда-либо 
будут введены различные зна ки д n я диезов и для бемолей для 
обозначения различных функций одног"о и того же u звук_а » . ?н 
этого не советует делать, qреподнося следующим аргумент: 

«Я не л1облю , трудност~й 1:3 искусстве, назначение котороr;о-

доставлять удовольствие». . 
«Гармонии, содержащие лишь натуральные звуки, являtотся 

главными консонансами, устоями лада (les repos du ton). Гармо­
нии же с6держащие лишь «звуки призыва» , являются подлив-' , ными диссонансами лада, .о ·tклонением от природы; они тре-
буют возращения натуральных звуков, издаваемых звучащим 

телом. Консанирующие гармонии, которые сосrавлены ив «зву­

ко в призыва» и натуральных звуков, не укл-адываются в конu­
сонантность звучащего тела, но по причине их собственнон 
консонантмости он.и могут иногда стать устоями без уклонения 
в другую тональность». Qбзором · аккордов, которые компози­
торы «имеют привычку употреблять», qаканчивается книrа Бе-
мецридера. 

Эта странная и произвольпая система не лишена, однак0, 

верного преДчувствия сqотношений 'Между консонансом и диссо­
нансом. [Вышеприведенная авт9ром цитата ив книги Бемеп,ридера 
и терминология, им использованная (repos du tоп, sons ~ppels), 
позволяют видеть в этой теории некоторое предвосхищение «тео-

рий тяготения » XIX в., о чем см. дальше]. 
2 

. 

Для полноты можно еще назвать книгу д е- Л и р у ) «Expll­
cation du systeme de l'harmonie» (1785 г.). Она, всецело присое­
диняясь к теории Рамо, содержит много грубых, ош~бок и еще 
более ненужностей. 

!) Антон Бемецридер (17 43 - 1816), родом , эльзасец, был посредственныw 
композитором и значительным теор~тиком. 

2) Эспи шевалье де-Лиру (1740-1806! был страстным любителем музЫК!if, 
а втором попул·ярноrо в дореволюционное время марша мушкетеров. 
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2. Теории, о·снованные HIJ числовых соотношениях 

· .Эйлер 1
).- Во главе теоретиков, мечтавших определить 

соотношения звуков между собою посредством чисел стоит 
зка~ени rый математJ!к Эйлер со своим «Tentamen rtovae theoriae 
mustcae» ( 1739 г.). Фетис в «Esquisse de 11histoire de l'harmonie

1 
дает прекрасный анализ его теории. · 

«Исходя из принципа, изложенного Лейбницем, что му:зю-са 
есть вычисление математических соотношений звуков, дела t"мое 
человеком бессознательно, он приходит к заклю~ению о том, что 
наиболее простыми соотношениями являются те, которые больше' 
нрав.нтся, потому что он.и легче постигаются; Эйлер ук.падывает 
в таблицы соотношения между звуками по ( тепеням даваемогсJ 
удовольст;зия на основании чисел, служащих для выражения этих 
отноше~ии. Пользуясь , зрительными явлениями для освещения: 
того, ч~о ошущение унисона 1/t дает слуху впечатJ!ение полного 
порядк;:~, так как колебания двух звуков, д,ающих это ощущение, 
представJiяются нашему рассудку, , как дв~ линии друг дрr,гу 
совершенло соответствующих точек: 

• 1 . степ~нь { {-: 

2 степень { ~ · 
1 . 

3 степень { .~ • 
1 . 

1 

. \ соотношение 
• { YlfИCOHa 
. } соотношение 

октавы 

. } соо~но~ение 
двоинои октавы 

В дальнейшем .иегкость восприятия прогрессивно уменьшается 
по мере того, как у~ложняются соотношения; а это усложнение 
оказывается тем более значительным, чем более воЗрастают те 
первые числа, которые выражают соотношения звуков. 

4 степень { ;_ · · ~ · · · · · · · . . } соотношенИе 
2 · · · . . . . . . КВ•ИНТЫ 

Затем идет кварта в пятой степен1-1 и т. д . 
Эта сис:тема r:-решит тем, что она часто находится в полном 

проти,воречци со слухом; терция в ней идет после кварты; боль- · 
ша.я; ~' екунда зани"Wн ет то же место, что и м.алая терция. 

Далее следует теория аккордов~ 
, << Чтобы счесть аккорд приятным, надо воспринять соотноще­

ние, существующ~е между звуками, которые его образуют; а так 
ка к здесь, не обращ -t ется вни\\!ание на длительность зву1<ов, удо­
воJiьствие будет закл~чаться только в восприятии их. разницы 
в отношении низк.ого u к высокому; поскольку звуки измеряются 
чисJiа ]\fи их колебании ' в один u и тот .ще . промежуток времени, 
постолькУ, очевидно, •по всякии, кто осознае-т взаимную связь 

1
) Леон гард Эйлер (1707-1783) - был знамени1:ый 1\jатематик и физ~к швей­

царец родом, а кад~мик в Петербурге; п ервый rtри менял лоr~~;рифмы для ~ыраже­
нин величины ицrервалов. 
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этuх чисел, должен будет почувствовать такще и приятность 
аккорда » . Другими словами,- «чтобы аккорд нравился, нужно 
vметь узнавать соотношения между самими звуками, расс~атривая 

!1х как числа. Классификация аккордов из 3-х и из б~льшого числа 
звуков, смотря по степени их приятности, говори~ Эилер, делается 
тем же способом, что и классификация двузвучии; следовательно, 
излишне давать по этому: поводу новые объяснения. Необходимо 
тоJiько замвт~ть, что самый простой трехзвучный аккорд принад­
лежит к 3-й степени приятности, что он образован из . звуков 1, 
2, 4 и что показатель его 4. После этого становится понятНЫ!.\1, 
что чем больше число звукоJJ; образуютих аккорд, тем выше 
поднимается степень приятн;ости аккорда (т. е. тем ниже самая 
«приятносты> его), хотя бы он был · самым ' простым в своем 
роде». _ 

Это положение, очевидно, находится в_противоречии с данными 
опыта; действительно, оно утверждает, будrо удвоения уменьшают 
«Приятность » аккорда,- что не верно. u 

Эйлер впрочем отдавал себе ясныи отчет в несовершенствах , , u 

своей системы; он пытался сгладить их двумя, по меньшеи мере, 
странными с'пособа-ми: t 

1) «Я уже говорил, что под ермином аккор'д подразумева,ется 
то что обыкновенно называется консонансом и диссонансом. 
При помощи нашего метода мо~о будет до известного момента " 
оцредели-rь границы, разделяющие два класса аккордов, . так как 

диссонансы принадл·ежат к наивысшим степеням приятности, 

а консонансами счИтаются: аккорды, принадлежащие к низшим 

ее степеням. Тан;им образом, тон (б. 1 секунда), образованны~ 
из двух звуков, соотношени~ которых: 8{9, и принадлежащим 
'к восьмой степени, относится к диссонансам, · тогда .~ак дитон 
(б. терция), находящийся в соотношении 4/о и принадлежащ~й 
к седьмой степени, рассматривается как консонанс. Все же из этого 
не следует, что дисс;онансы должны считаться начиная лишь 

с восьмой стеtiени, так как к этой же степени относятся соотно­
шения 5fв и 5/в, которые диссонансами отнюдь не считаются. Если 
внимательно рассматривать веши, то можно з~метить, что разница 

между консонансам,и и диссонансами заключае:гся не толь·ко 

в легко-сти восприятия искомого соотношения, но что она должна 
быть рассматрив<щма одновременно · с составом соотношения. 
Аккорды, употребление которых в музыке менее выгодно, назы­
ваются диссонанса VJИ даже тогда, когда они более легки для 
восприятйя, чем другие, причисленные к консонансам. Именно· 
по:~тому целый тон (8/9) отнесен к диссонансам, а другие созвуч'Ия, 
с более высоким со'отношениеr.r, рассма11риваются как крнсонансы. 
Именно так же' объясняется, поЧему кварта, звуки которой_ имеют 
соотношение э;4, расематривается музыкантами скорее как дис­
сонанс, чем как консонанс, ' хотя нет никакого сомнения в том, 

что она очень легко воспринимается» . 

Фетис Дает этому вымученному объяснению правил~ную кри­
тику: «Одно из двух: или критерий ·его теории имеет всеобщее 
значение, или нет . . Только в первом случае он имел бы реальную 
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ценность, но 9ТО отпадает, поскольку он в противоречии с 

coбoi:i .с самого момеuта появлени~ теории» . ' 
2) Второе объяснение (произвольно заменяющее основной 

подход другим и так же мало к чему приводящее): «Я не буду 
больше заниматься» rоворит Эйлер, <<:rем разделен.ием аккордов, 
о котором только что говорилось, потому что я покажу другое, 

более подходящее и более полезное,- а именно: ра зделение 
а ккордов на пол.иые и не полные. Я называю полным тот аккорд, 
к ··которому нель з.sr.;; прибавить ни одного нового звука без того, · 
':lтобы степень его приятности не пщзысилась или чтобы его 
показатель не стал больше. ~аким является аккорд, образованный 
из звуков 1/2/3{6, имеющИй показателем 6; если прибавить 
к цему какой-либо новый звук, то показатель повысится. Наобо­
рот, аккорд является неполным, когда к образующим его звукам 
можно прибавить один или несколько других, не увеличивая 
цоказателя. Например, у аккорда l f2f4·,нe повысится показатель 
даже тогда, когда к нему прибавится щзук 6». · 

Таким образом, поскольку в · системе Эйлера аккорд до;ми- . 
соль-до оказывае1тся крайне отдаленным по степеням приятности, 
он Бынужден строить свой <<Полный аккорд» (приблизительно 
соответствующий нашему трезвучию) лишь из октавы, квинты 
и ее удвоения. 

В пятой книге своего труда Эйлер касается вопроса о после- · 
дованиях аккордов: , 

<< Теперь нам надо исследовать» , говорит Эйлер, «какова 
природа двух следующих один за другим звуков или аккордов , 

при условии, что они должны «нравиться» . Ведь для того, чтобы 
последование звуко~ или аккордов было приятно, не достаточно , 
если каждый из них приятен в отдельности; требуется .еще нали­
чие _ известного отношения одного к другому, которое лучШе всего 
назвать сродством» . 

Высl(азав 9ТО очень правильное и глубокое замечание, Эйлер 
приступает, согласно с приведеиным своим принципом, к вычи­

слению "~:< С'Цеценей прИятности» . Чтобы оценить какое-нибудь 
последование, «надо выразить сост?вляющие его простые звуки 

числами и найти их наi;Iменьшее кратное, затем поискать это 
кратное в таблице «степен~й приятности» , и соответствующая 
ему степень покажет, сколько потребуется усил~й для восприятия 
данного последованию> . 

Таким образом, Эйлер приходит к сле;ztующему последова­
тельному, но чудовищному для понимания музыканта выводу 

(Фетис), что t<два аккорда, составлющие данное последование, 
должны быть рассматриваемы, как если бы они одновременно 
звучали. Показатель аккорда, возникающий из такого предполо­
жения, укажет на степень приятности самого последования» . 

Тридцать лет спустя после <~Tentamen» Эйл.ер в_ своем док­
ладе Берлинской ака~мии (1764 г . ) «Conjecture sur Ia raison 
de quelEJues dissonances generalement recues dans l'harmonie» 
замечает, что сущность аккорда соль-си-ре-фа /состоит в отноше- . 
нии си, выражаемого числом 45, к фа, представленному числом 64; 
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nоследнее число претерпевает некоторое изменение я 
nритягательному свойству этого интервала,- слух заменяет чwсло 

64 числом 6~, чтобы все числа аккорда стали делимыми на 9; 
таким образом, слушая звуки соль-си-ре-фа, выраженные числами 
36-45-54-64, представляешь себе, чо слышишь 36-45-54-63, J{ОТО-
р ые, будучи приведены к самому простому выражению, дают 
4-5-6-7. <<Великий Лейбниц» , Говорит Эйлер, «утверждает, что 
музыкант считает лишь до 5; но если мое предположение осно ­
вательно, можно сказать, что в композиции считают до 7)) . 

Такова система великого геометры, первая, поя вившаяся после 
Рамо. Как говорит Фусс( зять и · биограф Эйлера, 9ТО- строение, , 
совершенное во всех своих частях,_ но постр0енное на к~леблю­
щейся почве. Эйлер- единственнi:>IИ теоретик, создавшин чисто 
арифметическую систему; попы:ка мало удачная и не имевшая 
непосредственных последователен. 

СледуюЩие авторы, ОЦJiраясь на естественную точку опоры , 
на фуномен призвуков, будут лишь более или менее непосред­
ственно 0бращаться к зрифметике. 1 • 

Зорге 1) («Vorgemach der musikalischen Compositionen», 
1745 г . ) рассужда-ет о соотношении звуков, придерживаясь уста­
новленного музыкантами различия между консонансами и диссон­
нансами. В о;гношениях 4-5-6 он находит мажорное трезвучие ; 
натуральные звуки т.р:rбы доста~ляют . ему минорное трмезвучие, 
которое он называет tпas harmoшca mшus perfecta (менее совер­
шенное трезвучие) и которое представляется числами 10-12-15 . 
арифметической прогрессии. Тот же инструмент дает ему аккорд,. 
ми-соль-си v, называемый им trias deficiens (уменьшенное трезвучие). 
Что касается этого, си р, то Зорге вводит число 7, и аккорд этот 
представляется отношением 5-6-7. Для увеличенного трезвучия 
Зорге вынужден использовать отi:Jошение 48-60-75; наконец, тре­
звучие с уменьшенной терцией (до-ми-соль \7) цриводит Зорге 
к отношению 180-225-256. 

Во вrорой части своей работы он обсуждает с"екстаккорд~ 
и квартсекстаккорды, производвые от предшест.вующих трезвучии, 
которые он н.ааыв!!'ет основными. (Hau.Ptakkord.); но, разлячая 
основные и производвые аккорды, он не , упоминает о Рамо, 
которому принадлежит -открытие -обращецня аккордов, и не 
qбращает внимания • читателей на важность вопроса об обра-
щениях. , 

· Третья часть посвящена диссонирующим аккордам. Как и 
уМеньше~ное трезвучие· ми-соль-си р, ~звуки трубы да.ли .Зорге септ­
аккорд до-ми-соль-сир, выраженвыи числами 4-5-6-7; прибавляя 
к минорному трезвучию малую септиму, · Зорге получает аккорд 
в порядке арифметической пропорции 10-12-15-18; так же полу­
чает он с.еifтаккорд с уменьшенным трезву~шем, следуя числам 
45-54-64-80; с увеличенным трезвучием----:-<:_оответст~енно 48-60-75-85; 
и, наконец, с трезвучием· с уменьшенпои терциеи 180-225-25р-320 . 

1) Георг Зорге (1703-1778)-комnозитор и теоретик; независиwо от Тартнни 
открыл комбинационные топы. 
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Все перечисленные аккорды и их производвые 
Зорге к аккордам с натуральными диссонансами, т. е. 
мися без приготовления; что же к~сается других диссон·анс 4[)• 
то он помещает их в категорию проходящ~:ис нот и задер(Кан 
придерживаясь старинной т~ории, сформулированной Иn~н~u.., .... 
Крюгером в следующих словах: «Диссонансы, весьма укратт"'""'"~·~ 
музыкальное произведение, входят в гармонию двумя способа 
или быстрым прохождением или синкопой » . 

Таким образом, /Зорге первый 1 уста·навливает, что ди-.-.•un, .... " 
рующий аккорд существует сам по себе, и констатирует, 
этот · аккорд отличен от других диссонирующих гарtуJоний. Этй~ 
он . «уловил основной характер доминантного септаккорда и совре­
менной тональности» , что, по мнению Фетиса, дает. ему право 
занять место непосредственно за Рамо. 
·~ Упомянутый выше Б а л ль ер (1729-1800, '«Theorie de la mu­
sique, 1764 г.) обладал очень точным умом и замечательно ясньrми 
взглядами. Если он и не дал всего того, что от него по праву 
можно было ожидать, то ~ишь потому, что стал жертвой этой 
то;ности у_~а, заставившей его доходить до чересЧур прямоли­
неиных выводов, по ществу мало пригодных , щrя искусства, 

которое не позволяет запирать себя в чересчур ·тесных границаос 
какой-либо системы. 

Чтобы . 1 выявить ·качество ума Балльера, приведем такую 
выдержку. 

Кас:аясь мнения Рамо о фальшивости на «натуральных» и,цстру-
,ментах (труба и т. д.) звуков 7, 11, 13 натурального звукоряда., 
он довольно тонко з~мечает: «Если под словом фальшивость 
подразумевают то, что звуки эти не соответствуют установленным 

м;узыкантами принщшам - в добрый час; но если хотят сказач , 
что они отходят от естественных законов, то под таким мн·ением 

подпис.аться нельзя. Как поверить, в самом деле, будто данный 
самой прирадой звук- не тот, ко11орый она· доJt,Жна дать. 
Скорее естественно думать, что принципы музыкантов не слиш­

JКОМ правильню).. В другом месте он формулирует .пред.rюже­
ние о 

1 
желательности ., заменить, исходя из натураi71ьного зву­

коряда, термины октава и дуодецима терминами секунда и 

терция. 1 

В построещш своей системы Б'алльер, jlесмотря на всю сво.ю 
лонкость, не очень с.час·тлив. Он более остроумно, чем основа- ~ 
тельно, сравнивает звуковые ~шления с световыми. Чем излучаю­
щее тело .дальше от ·наблюдателя, говорит он, тем больше оно 
кажется светящей,ся точка~ ; по мере приближения к наблюдателю 
световая сфера у,величиЕ~ается-, и все большее количество различ­
ных точе.н~ предлагается нашему зрению . То ж.е и .со звуком~ 
по мере того, как звуi<овая сфера расrет, звук разделяется на все 
большее количес~во' отдельных частей. Вот объяснительный чертеж 
Балл.ьера. Он qредлаrает представлять сферу звука в виде много­
гранника с бесконечным количеством сторQя; взяв одну из этих 
сторон, он получает следующий кону~: · 

' 
72 

..... 

16 1'7 18 19 20 21 22 28 2~ :45 2!3 27 28 29 зо з1 

до до# ре ре# IQKX# 11: фа. с о :аь соль~ п.я. ла# са ох• 
~ 

9 10 11 12 13 11to .1~ 

}J \1 )о( И фа соль ,ЦJI. с:а~ QИ 

о 

«Трезвучие 1 ,_ 3, 5 лежит в основе гармонии, и. всякое музы­
кальное сочинение начинается с этого аккорда, выраженного 
или подразумеваемого. Получив впечатлени.е от первого частичного 
тона, можно до!fустить следование за ним · дР, угих "'Часtичных 
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звуков, как например: , 
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это и называется последовательностью аккордов» . 
Балльер следующим образом проводит разлиние между кон­

сонансом и диссонансом: «Звук является консонирующим, если 
его легко смешать с основны:м зву~ом, а диссонирующим-если 
его легко отличить. Но та~ как звук тем легче смешать с осно­
вным, чем он ближ·е к этому последнему, r0 диссонан~ы суть 
ни что иное, как отдаленные консонансы. Причина, делающая 
диссонанс неприятным, та, что образующие его 1 звуки никоим 
образом не смешивюО'тся на слух и · слышатся как два . отдель­
ных, хотя и взятьJх одновременно звука. Разница между древно­
стью и современностью замлючаетоо в том, что тогда начинали 
считать диссонансы с 5- го пр;iзвука, ~ · теперь начинают их счи-

. 1 
· тать Лишь с 7-го)) : 1 -"" 

Сообразно с таким ваглядом Ба.JJльер считает, что uвсе · ак-
корды одной тональности всегда подразумевают под собои. о снов: . 
ной звук- как своего ро.р:а бесконечную пе:даль :с- к этому звуку, 
га{fмония .ц~лжн,а, в к<:>нЦе концов, возвращаться пр'и помощи 
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совершенной каденции Он допус , . .. ке наиболее близком к' основн к~ет, однако, остановки 
~=л~~~о~~:и~~чнфымд· считать, чт~му~и:~~~и~~с:::н~~"м~ан "~r·--- . 

' а- о и соль. «Если каждый и 
~~=~риn он, « взят как основание, теряется еди~с~:~х 
бы . о его мнению, «настоящей натуральной гаммой 

пу~:ае~Иll~б;::О~~н~~-ре~::~~:~со~~::а-~:~-си~gо» . Одаако, 
Рамо; но тогда на:до считать ычным п ........ r ..... 

1юсти соль и фа. ' что мы модулируем в 
Соотношения звуков между соб Б но странным образом. он ~ авни ою алльер понимает дов 

скалою термометра; т~ким ~б аз~~ет, диатоническую скалу 
·отношениями 8 и 9 9 10 р ' ' у него, например, н<>••·--" 

• и не получается · никакой р ·скольку в каждом отношенйи есть азницы, 
.дру;гой· стороны, звук соль напримерразница в одну степень. 
между до и октавой от до~ 2-3 ~ оказывается тоu сер 
'и ре (ноной от до)· до-соль со ' 3 4

• то-серединои между 
·стью своих постро~ний на путь л~t:· Увлече:ный непримиримо­
льер принужден искать себе выхо тиворечи с практикой Бал 
себе ряд компромиссов благодар да в уловках. Он разрешает 
-тация начала книги ок~зывается яс~оторым ин~ересная аргумен­
не менее, его работа отнiQдь не з вер.шенно есполезною. Тем 
скольку из нее можно извлечь в:служивает пренебр~жения, ПQ..­
nоражающих своим здравым смд или три цитированных выше п . ыслом, замечания ' 

роходя мимо теории Ж а м а р 1 · • ' .арифметический принцип продолж а ' доведшего до крайности 
ходим в книгеМер к а д ь'е 2 (N а~ сери.ю до 11 (фа), мы на­
поражаюЩий пример борьбы м~uveau systemedemusique», 1776г.) 
числениями. 1 Мер,кадье говорит· ~/5f музыкальным чувством и вы­
образом · соединяющиеся с ос~ов u нах0жу, что з~уки, приятным 

5 4 5 ои, это те, которые выражаются 

дробями - _ _ _!· ~ 3 6 5 5 3 8 5 ». Он образует трезвучие fiЗ зву-

ков, произведенных соотношениями _!_ 4 2 Б 2 5 з· еря з~тем про-

изводящим · звук 2/3 соль он пол ч звукю) , говорит он, «Не б' т у ает- из него ре иu си. «Эти 
но они удовлетворяют сл/.хд'!_ звуками математическом точности; 
Идя дальше и беря в каче~тв~еJол~тат, к которому надо пр,итти » . 
-т. е. ре, он получает из него ля в гр производящего 2/3 от 2;3,, 
ся. Получающуюся тр дность ' но 'перед фа# он останавливает­
за доказате,7Iьство то ~оложен~: пытается \ устранить, прiJНИ·мая 
казательстве (petitio principi): он:-.lоторое само ~уждается в до­

·струне кварту, равную той ерет на первон производящей 
В конце концов, после до;г:~т~рр:я нахwится между 2/З и 1/2. 
-ствованием у последнего тер тики амо он кончает заим­
·ния о() их обращении. . цового построения аккордов и уче-

1 Жамар опубликовал в 1769 книг • «R h ' Жан Батист Меркадье· (1750-I.tis) ее erches sur !а the.orle de !а musique•. 
14 по профессии был инженером. . 
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Так же мало интересна система 
~issenschaft u~d Tonsezkunst», 1776: «Kurpfalzische , 

1
778 u ор.), основанная на соединении гармонических и арифме-

1'l{ческих делений струны. [Одна из книг Фoглepa-«Choralsysthem» 
(1800)-кончается, после главы о четырехголосном гармонич:еском 
сложении, следующим любопытным обращением к читателю: слу­
!llайте (музыку), смотрите (партитуры), чувствуйте (эффекты) и 
думайте. Поздним и своеобразН~'>IМ просл\lвление.м числа, как 
основы музыкального искусства, занимается книга швейцарского 
nрофессора В. Го ль д ш м и д т а ( «Ueber Harmonie und Complica­
tion>> 1901);уже пифагорейский эпиrраф-«число есть сущность всех 
веmей>>7вводит в круг концепц}!.й автора, который видит преду­
становленную числами закономерность в количестве и настрой­
ке струя смычковых инструментов, ~ количестве знаков при клю­
чах и т. п . . Числовым соотношениям подчинены «группировки 
или расчленения no требованию нашего духа как явлений при­
роды, так и явлений искусст,ва >> ; как . гармония, лежащая в осно­
ве тех и других, так и усложнение их улавливается в числах. 
Начиная с учения о гармонии в крис;:таллографии, автор дово­
дит. свое изложение через ритм и гармонию в музыке до гармо­
нии красок. · Т.ех же взглядов придерживает~я Гольдшми,дт и в 
другой paбoтe-«Beitrage zur Harmonielehre>>, появивше~ся в жvр-
нале «Aпnalen der Naturphilosophie>> (1910)]. -

·' 
3. Т~ории эмпирические . 

Эмпирики вместо того, чтоб.ы начинать с научного излоще­
ния, берут аккорд, как данность, доказательством которой ху­
дожник может аренебречь без вреда своему дарованию. Долгое 
время за основу построени~ берутся три аккорда: тоническое 
трезвучие, доминантсептаккорд и трезвучие на субдоминанте с 
«прибавленной секстой» ; этот последний аккорд упорно, вопре­
Юi, всякой логике, считается основным до конца XVIII века. Не­
которыми берется за основу терцовое построение аккорда; кам­
нем преткновения на этом пути является «прибавленная секста » ; · 
она будет сильно тормозить установление окончательной систе­
мы, которое произойдет лишь в начале XIX века, с началом со­
временной гармонической эры, в трактате Кателя 2 • 

Л е в а н 3 в своем «Abrege des regles de l'harmonie~> (17 43) 
впервы.е выступает с простым перечисленнем вышеуказанных ак­
кордов. Аккорд. с прибавленноИ секстой рассматривается как 
основн<?Й аккорд и дается в трех видах: ре-фа-ля-.до, фа-ля-до-ре 

1 Георг Фоrлер (1749-1814), ученик Мартинн и Валлотти, учитель Вебера, 
Мейербера и ми. др.; был плодовитым композитором и очень популярным 
педагогом. 2 Шарль Катель (1773-1830)-вычющийся музыкальный деятель француз-
ской революции, оперный композитор, профессор (с 1795) парижекой консерва­
тории и автор знаменитого · трактата по гармонии (1802). 

з Леван (Levens) был капельмейстером в одной из церквей Бордо. 

• 
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и ля-до-ре-фа. В · этом аккорде- именно секста ре ра 
ваетсЯ как диссонанс, который должен итти вверх; что же 
ется до-оно должно оставаться на месте .. Это понятно, 
субдомюiанта переходит в тонику; но когда субдоминанта 
ходит в доминанту, секста вынуждена уступить свое 

квинте и оставаться на месте в то время , как до с 
ся в си. 

Однако, трезвучие являетсJI ' осново.й всей гармонии: 
няя не может существовать без этого аккорда, составленного 
2 соединенных. BJ.'rlecтe терций,-большой и малой; до 
остается интервал кварты , и именно заполнением этого и 

ла диссонируЮщей с октавой малой терцией образуется 
малой септимы; эта последняя должна итти вниз,' потому что 
тава является как бы «грузом» , мешающим ей подниматься. 

Леван подразделяет диссонирующие аккорды на две 
рии: сильно диссонирующие,-те, tкоторые должны. быт.ь «С . 
ны» , т. е. диссонанс которых должен быть приготовлен 1 и 
диссонирующие, которые могут браться без приrотовления. 

Что же ка·сается соединени.я аккордов-здесь опять высту­
пает суровая . теория , Бетиэи; основной бас должен итти от тони­
ки к доминанте или_,к субдоминанте; если же он делает ~ ход на ' 
терцию-значит нашщо· и~еется м<;>дул~ция. 

1 

С этим чисто т:кольнвrм иэложецием Леван соединяет новый . 
проект музыкальной системы без темперации, в которой он. не­
ожиданно воэращается к Числовым системам. « ВС'Якое звучащее 
тело»; говорит он, «даiт нам возможность слышать мажорное 
трезвучие. Но если захочешь подойти к этому повнимательнее, 
то услышиШь также и все другие возможные аккорды» . Отсюда 
он заключает, что опыты с натура:rьным эвукорядом не могут 

привести нас к нахождениiQ гармонии. Он делит струну гар·мо­
нически и арифметически следующим образом: 

До До ·00дL До М11 СО.!J Ь Си~ до Ре Itlи 

1 о/~ 2/з 1/4 1/б 1/6 1/7 1/8 1/li' 1/1о 

= :.<: 

1) с о 

с; t:; Е-о Е-о 
t:; :ti •• ... ~ ~ ::.: о z:S: 

~~ \'\'! "' ';$ ~ t=r Е-о :ii ~ 
w:l .е-. Е-о ~ Q. ~ ' r; ~ 
<1: ':ti р., ~ w Q) ~ <:.> 

'"<) 

1- tol "' Е-- ~ ,;;. dJ :::: :::: 
:.:: J;l r:> 

::;;i 
::с 

~ 
. 

.ф ~ ::с щ - ~ -""" .... 
~ 2 3 4 5 6 7 8 !J 10 

До До Фа До Лн!1 фа, P~J До с~~ Ля~ · 

Затем OJI. сравнивает между собою все деления: 
f' 

1 Интервал, близкий к уf~!евьшенной терции. 
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Следуя этой системе, Леван и настраивает свой ин~~'''"·R~ 
Этот прием разрушает всю музыкальную скалу и, как а 

Фетис, «интервалы не совпадают в разли~ных октавах и, 

вательно, дают уху фальшивые ощущения . Например, на 
К''райних точках скалы получае-.ся, с одной стороны, р 
от до до ре в виде больщого ц~лого тона и, с другой стп,nn ...... 
в виде малого целого тона» . • 
j То же злоключение случилось и с Ру с с ь е 1 который на 
с изложения здоровой теории в своем «Traite des accords» ( 1764 
чтобы позднее потонуть в вычислениях в своих дальнейших 
дах: «Observations sur differents points d' harmonie» (1765), « 
а l'auteur du journal des Beaux Arts et S'ciences touchant la 

, 'du Zodiaque et L'institution d'une semaine planetaire, relativement а 
une progression geometrique, d'ou depef1dent les proportions musi­
cales (1770--71), <<Memoires sur la musique des aпciens?> (1770) и 
«Note sur le memoire du jesuite Amiot coпcernaпt la musique de~ 
Chinois» (1780); в них Руссье блуждает в математических вычи­
слениях с геометрической 12-членной пропорцией, к которым оп 
примешал рассуждения о порядке планет, соответствующих ча­

сам дня и дням недели, и другие более или менее экстраваган-
тные предположения . . 

В своем «Traite des accordS>> Руссь-е отказывается от терми­
нов тоника и доминанта для обозначения · первой и пятой ступе­
ней гаммы, ПОТОМУ ЧТО ЭТИ Названия, ГОВОрИТ ОН, «СОГЛаСНО ОС­
НОВНЫМ принципам гармонии, предполагают некоторые основные· 

аккорды; если же хотят неизменно называть такие-то ступени 
доминантой или тоникой, надо допустить предположение, что 
эти ступени не )'dогут никогда носить на себе никаких других 
аккордов, кроме тех, которые придают им. их характер (т. е .. 
,доминантовых и тонических). Предположение совершенно не­
основательное, так как не отдельный единичный звук определя­
ет гармонию, а наоборот,-гармония, созданная н-а этом звуке" 
придает ему его характер » , Это-интересное замечание. В эту ' 
эnоху очень любили присваивать каждому звуку тональности, . 
определенный аккорд. Для этой цели сdздали так называемые: 
«правила октавы» . Но эти правила совершенно бесполезны, зая­
вляет Руссье; кто скажет нам, в такой тональности данный звук 
или в другой? Мы слышим помещенную над ним гармонию; сле­
довательно, не звук может указывать нам гармонию, но гармо­

ния· характеризует звук. Поэтому нужно говорить так: всякий 
з вук, на котором построен аккорд с вводным тоном, может, в. 

частности, именоваться тонической домИнантой. · 
Так же, как и Леван, Руссье исходит из трех основных ак­

кордов: трезвучия, доминантсептаккорда и трезвучия на субдо­
минаяте с прибав~енной секстой . Другие аккорды 0бразуются :. 

i Пьер Руссье (1716-1790)-ученый кановник в Экуи (Нормандия); поми­
мо создания nеречисленных :сочинений принимал участие в составлении . одного 
из томов труда Жана Лаборда (1734~1794)-«Essai sur !а musique anc ienne et 
moderne» (1780). 
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ос едством обращения; 2) посредством прибавления звука 
1) I1 Унонаккорд)· 3) посредством такого же прибавления звука 
cl41-i3Y и с пропус~ом одного из авуков (ундецимаккорд); 4) по­
с!I~'~3У ом замены · например аккорд си-ре-фа-ля заменяет аккорд 
средств • ' 
ль-си-ре-фа. . 

со Прибавление звуков скизу дает Руссье возможность пос1'ро-

ь нескол ько смелых аккордов, напр., следующие септаккорды : 
)'!Т 

или аi<корды с прибавленной секстой: 
/ 

1 

в минорном ладу: 

и 

. · .. 
В отношении последовательности аккордов . У Руссье более 

смелые мысли чем у его современников. Для перехода от од­
ного тона к другому (тон понимается здесь в смысле основно­
го звука · трезвучия) · , надо чтобы второй имел в составе своег~ 
аккордов . цринцип ~охранения общеrо звука. Имитации каденции 
и з·аде}!>жания, согласно теории Рамо , завершают систему. 

Рус сье н·е обходится, во вся ком случае, без уступок моде, 
эа,ключавшейся в изобретении новых· аккордов. Вот неноторые. 

• 
из них: 

tf 1 

-·! dl 1 •r · ~ ,,,, . 1 1 •• 1 
j .в 

1 
~· - • v v ~ 

.'О" "CJ 7g. 
Истормоа yi1'8J!иll о r•рмоммн . 



Принцип терцового построения аккордов, которому 
ленная секста » ставила неопреодолимое препятствие, 
но устанавливается Л а н г л е 1 в е г о «Traite d'harmonie et 
modulation» (1793). Это, однако, единственное достоинство 
работы, поскольку он не сумел извлечь из Этого положения 
зумных следствий. · ' 

<< Один единственный интервал» , говорит он, « Пр<Оiirзв:од:И 
гармонию и все аккорды: этот щпервал-терция; она 
двух видов-мажорная и минорная; именно эта разница и · 
еловливает богатстJЗО и разнообразие гармонии; от на ..... v"''"'и1 
двух, трех, четырех и пяти терций образуются все o ... uvo ... ,.. ... 

а ккорды». -
Он начинает с построения четырех трезвучий: 

до-ми-соль, до-мир-соль, 
до-ми-соль#, до-мир-соль r. 

Однако, некоторые сочетания его затрудняют. 
создать категорию аккордов,, называемых им Диссо.нирую1щ11м1ffi 
илИ' альтерированными, которые не являются ни септакко 
ни тем, что мы называем теперь, аль,терированными аккордам 
это, поu терминологии Лангле, аккорды, в которых имеется « 
щенныи» звук, как напри~ер, с задержанием 4- 5;' у Лангле не­
обычайная узость взглядов и много странных утверждений. 

«Ак~орд ~ увеличенной секстой» , говорит он, « известен лишь 
с конца прошлого 2 века; именно, ' один певец нашел его и вос­
пользовалс~ им, как украшением, при подходе' к дОМ 11 R;:Iнте· ак­
корд нашли чудесным и стали его постоянно применять » . Л~нгле 
приводит ~ще, в качестве замечательного аккорда, домиыантсепт­
а ккорд с тритоном: 

.. 
' j 

и вот приводимый им «необычайный >> пример применения 
аккорда Из кварт~та Гайдна: 

очевидно, чт~ является лишь всдомоrательной нотой к ре. 
1 Оноре · Лангле , (1741- 1801) был очень ценцм~~ вокальным педагогом за­

тем прvфессором га рмонии и библиотекарем парижекой коисерватоr ин· наn~сал 
нес1юлько опер· н теоретических тра ктатов ' · ' 

2 т. е. ХV:Н. ' · 

ясное представление о хара.ктере 

0 вычисления в роде следующих: 1) число модуляций равно 
1~44 2 ) количество возможных комбинаций 21 звука энгармони­
<.~еск~й гам"'ы, взятых лишь по ч~тыре, равно 2U4 2U04, 3} коли-
ество всех возможных кОiмбинации энгармоническои гаммы рав­

:о 5 842 587 018 385 982 521 380 124 421, но тут же предупре­
)!{дение, что он не смог предвидеть их все, 4) наконец, он так- . 
){{е вычисляет время, необходимое для их начертания: 9 секстил­
лl'lонов лет; при этом прибавляет: ' «думаю, что меня избавят от 
flеобходимости привести все примеры» . 

Впроче ·J в «Traite de la basse sous le chant» (1798) ему Уд!l­
ется более т'очно установить основные факты: «Основной бас » , 
говорит он, « есть ,бас построенного по терциям аккорда » . 
Он дает , такой ряд терций: фи-ля-до-ми-соль-си-ре-фа: затем 
выводит из него трезвучие IV ступени фа-ля-до, минорное 
трезвучие ля-до-ми,, тоRическое до-ми-соль и т. д., септаккорды 
фа-ля.-до-.м.и, до-ми-соль-си и т. д.; смешивая, таким обра­
зом, ' все виды септаккордов. Созвучие 4 - 5, затруднявшее 
его в предыдущей работе, рассматривается им здесь как за­
держание. 

Вопрос о минорной гамме дает ему повод к следующему ЩI­
тересному замечанию : «Я не б v ду терять свое время, , а также и 
отнимать его у мо их читате,лей, занимаясь здесь длинными рас­

суждениями о минорной гамме ... Самые ученые теории и самые 
остроумные системы никогда не будут иметь результатом ни му~ 
зыки , ни хорошего ряда аккордов, ни · изящной и прочувствен­
ноif мелодической фразы, ни даже одного такта контрданса или 
р игодона » . 

[j третьей своей работе «Nouvelle methode pour chiffrer ~es 
accords ( 1801) ЛангJJ е преДлагает новый способ цифровки гене­
рал-баса. 

В Германии Мар п у р г 1 увлекся теорией Рамо (он был в 
. Париже в 17 46 г.) и терцовым 'построением аккордов. Что же 

·касается его · собственных мыслей, то в них на фоне некоторых 
истин в·кралось множество ошибок; и он занимался та кже клас­
сификацией доминантсептаккорр:·ов, вводных сеп~аккордов , и до­

м»нантовых нонаккор:и.ов. 

В полемике с Зорге Марпург занимал довольно с~абую 
позицию, не затрагивая основных положений; но таково обая­
ние извест.ных имен и доверие, ' которое . о.ни внуша'ют, что 
Марпург, несомненнп, побежденный в этой борьбе, считался 

· победителем и издания ег'Ь книги по генерал-басу умножались, 
в то время 'как непонятная книга бедного ·органиста из Лобен­
штейна- Зорге, была глубоко дискредитирована и не находила 

сбыта. 

t Фридрих. Марnург (1718-1795)---;директор уnравления ~отереями в БерJiн­
не, nесенный н кл~внрный ио,.позитор, nользовался большон известност.ью · как 
музыка.1ьны й кр и ·1 и к н теоретик; из теор~тиqеских его работ наибо"ее поnуляр­
ной была •Handbuch bei dem Geпeralbass und der Komposition• (.1755-60). 
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Д а у б е 1 ( «Generalbass in drei Accorden, gegriindet 
. Rege1n al -und-neuen Autoreш), 1756), современник Зорге 
пург~, базирует г!j.рмонию на трех основных аккордах: тnp",,~ .... _-u~ 

доми·н~нсеnтаккорд и квинтсекстаккорд на IV ступени. 
доказать, что вся гармония может .обхощ:пься лишь этими 
корда.ми, Даубе гар~онизует с их помощью все ступени во 
дящеи и нисходяшеи гаммы. Все другие аккорды ра,..,.., ... " ......... __ _ 
ются им как nолные задержания основны)f; или про·изводн 

кордов в кадансовых оборотах ил.и как альтерация 
интервалов э:гих аккордов,,---система, 'В которой его nредшее 
ник0м был Зорге .. 
• Ш р ё т ер 2 после длительных размышлений собрал в и то­
рии гармонии сведения о наnисанных до него и трактующих 

этот вопрос работах; к несчастью, манvскр йпт был уничтожен 
176~. г,. во время ра~граблени~ Нордхаfзена французской армией. 
Шретер. чересчур уже стары;и, чтобы вновь проделать ту же ра­
боту, дает . лишь ее резюме в предисловии к своей книге «Deut­
liche Anwt tsung zum Generalbass in bestandiget Veranderung des.. 
uпs angeboreneп barmoniscben Dreiklangs)) (1772). 

По Шрётеру существует само по себе одно лишь трезвучие. 
Вс~ остал.ьные аккорды являются пронаводными от этого аккор- , 

да или его обращеuия, или образуются от замены октавы септи­
мой (дощrнантсе~таккорды) и~и происходят от задержания ( септак­
кордЬI на второи ступен·и;) или_, наконец, объясняются предъе­
мом. Идея задержания (retardatlO), конечно, очень интересна, но 
считатв а к-корд-ре-фа-ля-dо-задержанием , аккорда ре-фа-.4-я-си, 
значит притти к тем же затруднениям. С другой стороны, пони­
мать доминантсеnтакк.ор~ в качестве трезвучия, в котором окf~­
ва заменена 1 Септимои, --значит довольствоваться очень · nр ими• 

тивным ?бъяснением и отказывать эrому аккорду 'в праве· авто­
номного сущ~ст~ования. Тем не менее,. заслуживает внимания 
ясная мысль об основн~IХ аккордах и их видоизменениях. 

К.и ·Р и б е рте р 3 . в своем труде «Die }Va~re!l Grundsiitze zu.m 
Gebl!a.Nch der Натmоше')) ( 1773) nриводит основную гармонию к 
трезвучиям и септаккордам. Трезвучие может быть большое, ма­
лое и, наконец, уменьшtнное; септа t< корды могут быть 'разных 
видов (соль-си-ре-фа, ля-д:о-м.и-соль. си-ре-фа-Ля до-ми-соль-си' 
[Трезвучия, в том числе и уменьшеююе, рассматр,иваются ка~ 
консонансвые аккорды, септаккорды-как диссонансные. Те и 
другие дают ;;;яд обращений; все остальные; встречающиеся 

1 Иоrанн Да,уб 0-1197) изве стен своими работами по теории музыки· 
nомимо указаююй книги ,известны: учебник композиции «Der musil<a]ische Dillet~ 
tant». (1773) и уqени~ · о мелодии ~ Anle tt Li t:Jg zur ErfJndung der Melodie-~ (1788) 

2 ~rи,стофор Щр~тер (1 Ь99-1782)- плодовитый композ итор, о r r~нист; т~о­
ретик, инrресовавшиися . между nроч им , вопросами те мrJераuии; в 1163 г он вы­

•пустил k Нигу, содержащую оnисание изобретенного им (по его слова м св· 1717 г ) 
кла в:г~ . « Н/! котором можно и rра1 ь с разными степеня ми си;rы ». · 

Иог~нн Кирнбургер ! 172,1-1783)-уче н ик И . С. Баха , плодовитый компози­
тор и значит~льньrfi, теоретик, o·c1ar ивщий, nомимо указаннога труда, ряд дру­
гих: о ра ~НОtоfерной темнерщии (1 r60), о генералбасе '(неоднок ратно с 1781 nе­
реиздававшийся), о фуге (1782), о вокальной кемпозиции (1782) и пр. 

м 

узыке сочетания, являются «случяйными». и оо-1»1спяют-ся все· 
J!о:можпыми задер)J{аниями (alle mбgliche Vorhalte)] . 

13 Не стоит останавливаться на других немецких . теоретиках 
ой эпохи, которые вращаются вокруг тех же идеи, что и их 

'f едшествещшки . . Упомянем их лишь для полноты изложения: 
/?л ь б ре х т с б ер г е р 1 ( «Kurzgefa,sste Methode dеп Genera lbass 
zu erlernen», 1782); Тюрк 2 ( «Kurze Anweisnпg zum Generalbas-

spielen», 1791). [Книга Тюрка ипrе·ресна многими полемическими выпс:дами; . 
он упрекает, папр. , Кирнбергера в том, что эrот пqследнии счи­
тает увеличенное трезвучие неприменимым. Тюрк дает ряд лю~о­
пытпых советов для игры по генералбасу: не употр.еблять VerZl~­
rungen (украшенйЙ), увеличивать удвоения .в аккордах при cres­
cendo и уменьшать при diminueпdo, пользоваться преиrr~ушествен­
но четырехголосным сложением и up. Забавно следуюшее опре­
деление: «Галантный стиль- 3ТО работа боль~е мя уха, а н~ 
стремление выглядеть-\.учепым композитором»); Портмаи 3 

( «Leichtes Lehrbuch der Harmonie, Kompositioп und des General­
basses», 1789 г.). Кессель 4 («Unterricht im Generalbasse zum 
Gebrauch fiir Lehrer unb Lernende», 179U г.). [Сюда можно отнести 
первый том оставшегося пеоконченпым труда ~звестного музы­
кального щiс.ателя и критика Иоганна Шеибе (17Q8----'1776) 
«U.eber cj.ie MusikalistЬ:e ~omJ?osition», вьi!Иедши.й , в 1773, г. под 
заглавием «Die Tbeorie der Melodie uпd , 'Наrmоще» ;. в этом томе 
много ссылок па историю музьш:и,. у:каза,пия о цер!,\:ов.ных ладах, 
оценка взглgдов Рамо, д' Аламбера, . Марпурга. «Treul1cher Uпter­
richt im Generalbass» ( \7q 2, несколько последующих пере зданий) 
книга жившего в Дании пемuа Давида К е л ль н ер а; была пере· 
веден.а на русский язык Н , Зубрию~ным под заrлавие_м «Верное 
направление в сочинении генералбаса» (1791). « Grundпss des G~­
пeralbasses » ( 1783) органиста Иоганна _К е л ль~ ер а (род. 1735). 
«Versuch iiber die walнe Ar.t, das Klavter zu sptelen>) ( 1780) зна­
менитого сына Баха- Ф11лИI;ша Эммануила Б а к .~ (вцрвь пере­
иЗдано в 1852 г.); здесь излагается учение об акко~шанименте и 

0 
необходимых для сего п0знаниях в «музыкальпои гармонии.», 

дается ряд указаний эстетичеСJ:<ОГО порядк~ и термин генералбас 
сопровождается эпитетом «так называемыю) , что ~видетельству­
ет уже о пекоторой устарелости этого понятия ~ля того време­
ни. «fundament des Generalbasses von W. А. Mozart>) - книжка, 
изданная в 1822 г. некиим Зигмейером, сообщающим в пuреди­
словии, что она nр иведева им с рукописи, nринадлежавшеи Мо-

. цар1J"' и преведенной с венского диалекта; в книжке много ин­
тересных сведений ' о генералбасово,й практике конца XVI11 в.]. 

i Иоганн Альбрехтс бергер (11736-1·809)-комnс;>з•итор, т-еоретик~ капельмейстер 
венского собора, из 11 естный учитель Б~тховена. , Помимо наз~анно.' о выше со; и · 
пения н~пи'с ал траl(тат о композиции (1790, два)кды nереизданвыи и пе.r.евер.ен-
ный в 181 '4 r. на фрапаузекий ~зык). · 

% Даниэль Тюрк (1756 - 1813)~композитор, nедf! ГGГ и теоретик; nользовапИсь 
успехом его руководства np и гре на фортеnи~!Н? (1789 и 179"-)· 

з Иоганн Портмая ( 1739-1798)-пев~Ц ~ тееретик~ 
4 Кессе.11~ (1766-1823) был органистом в Се~ернои Германии. 83 . 
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В Италии теории Валлотти 1 и Саб ·батини · 2 

собой самый замечательный образчик эмпиризма. О 
в монастырской тиши в течение долг_ой жизни, теория фра 
сканского монаха падуанекого монастыря, Валлотти, дошла 
высшей точки своей зрелости, когда автор решился, на 
ее опубли к овать; но ему было тогда уже 82 года, и за год 
смерти его вышла лишь перв ая ча сть труда под следующим 

главием: «Della scienza theorica et prattica de1la moderna т · 
( 1779 . г.); она вполне уморзительного характера. Три о стал 
неизданные до настоящеге времени чС!сти должны были тракта 
в~ть t ирактической стороны ·о контрапункте, о правилах га 
нии и аккомпанимента. 

Теория Ващrотти известна ·нам благодаря •его ученику Са 
батини, который изл ожил ее в своем трактате а · гармонии 
vera idea delle musicali numeriche segnature, diretta al giovane 
dio о dell'armonia» (1799. Метод Саббатини чисто эмпиричес 
и страдает отсутствием общей основы систематического 
ния; явления ковстатируются_ как существуюЩие, их происхожд.е­
ние не исследуется. Саббатини знает мажорное ·трезвучие на то­
нике, минорное трезвучие Vl ступени; секвенции мажорных и · 
минорнщх трезвучий при помощи ходов баса, то , опускающихся 
н:а квниту вниз, то поднимающихся на кварту в~ерх, ' пр и водят 
его к уменьше»ному тр.ез Rучию VII ступени . Саббатини очень 
проницательно видит в этом а ккорде лишь · результат аналогии в 

немодулирующей секвенции трез вучий. Что же касается обраще­
ний, Саббатини идет по стопам Рамо. 

Переходя затем' к диссонирующим аккордам, Саббатини стро­
ит йх, прибавляя интер валы к мажорн,ому, минорному и умень­
шенноwу трезвучиям. Так, прибавление большой терции сверху к 
тоническому мажорному трезвучию дает большой септаккорд до­
ми-соль-си , считаемый Сабб а тини nервым по порядку; прибавле­
ние малой терции сверху ·к минорноVJу трезвучию VI ступени об­
р а-зует малJ>Iй септаююрд ля-до-ми-соль. Из этих двух основных 
акк0рдов получа'!Отся посредством обраЩения ' квинтсекстаккор­
ды, терцквартаккорды и секундаккорды f-:аконец, большая тер­
ция , прибав,~Jенна я сверху к утеньшенному трез13учию порождает 
вводный септаккор . и-ре-фа-ля. Саббатющ говорит затем, что' 
имеется еще друга u а ккоод с малой септимой, строющийся из 
большой терци , чистой квинты и малой септимы: соль-си-ре-фа. 
~~от аккорд, г варит он, отли-чается от другИх тем, что не тре­
оует приго·товления, тогда как диссонансы остальных септаккор­

дов всегда должны быть заранее даны в качестве конеона са. 
Прибавле ние малой терции сверху уменьшенного трезвучця 

минорного лада приводит ВаJJлоти и С,аббатини к уменьшенному 
септаккорду; · приqщ!Лен'ие I< мажорному аккорду у,меньшенной 

' ' 1 Фnанческо Валлотти (1697-1780)-органист, композигор, теоретик, учи-
тел~:> а ббата Фоглеrа. · 

~ Лv 11джи Саббатини (1739-1809)-органист, комnозитор, т~оретик, ученик 
падре Мартинн и Валлотти; помимо указанного труда. паписап трактаты о фуге 
и каноне. 
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изу nроиsводпт септаккорд с уменьшенной терцией ре# рами сн • те д . наконеп прибавление малои терции сверху к увели-
фа-л~~ 0'трезвучию' дает большой септаккорд с увеличенной квин­
че~н до!м.и-соль ~-си. Все эти аккорды могут обращаться. 
то й: 

0 
сих пор все идет хорошо, но вот-нечто более необык-

~ное. к удвоенному мажорному трезвучию до-мисоль-до-м.и­
нов~-до Саббатини прибавляет нону и получает аккорд до-ми- ' 
сол -до- е-ми соль,до; отсюда выводятся такие гармонии: ми-соль­
соль . '!оль-до-ре=ми· ре-ми-соль-dо. Далее, ~к удвоенным мажор­
до-ре, илИ минорному трезвучию прибав~яется диссонанс ундеци­
но~Уи получается аккорд dо-ма-соль-до-.ми-фа-соль ; Его первым 
~;~~изводным аккордом является мz,t--соль-до-ми-ф~; вторым соль-
д -ми-фа и третьим фа-соль-до· .~tiи. 0 Во всех этих созвучиях Саббатини не понял присутствия за-

ания. Эта теория не могла не вызвать взрыва общего него-
держ она > говорит Фетис «восстановила против себя всех 
дования: « > ' ' И В наиболее выдающихся композиторов талии, когда ученики ал-
лотти начали ее распространят,ь » . : . 

Уnомян в 0 книге Фен ар о л и 1 (Part1ment1 е Regola- per 
rincipianti ~i cembalo », 1775 г.), которая является лишь прак· 

~ическим резюме правил генералбаса школы Дуранте, мы мож:ем 
обзор итальянских теоретиков. 

зако~~~'F~асается Англии, to в XVПl веке она не имела каких .. , 
либо· эначите.пьных теоретиков. Правда, пять известных в ту 
э пох музыкантов, опубликовали в Анrли~ трактаты о гармонииi 
но ч~тверо из них были немцами, а пятым-итальянцем. flВервыи 

к е л л е 2 поселился в Лондоне . около 1702 г. его 
~за=~:;е «А confplete method of attaining to play а thorough-bass 
· р on cither organ, I1arpsichord or theor'Ьol ute», как и у всех пред­
~ественни~ов Рамо, вовсе не было попыток ооздания системы 

ии а была только формулировка нескольких правил для 
гармон ' мента как показывает и самое заглавие его книги. 
аккомпани ,- боте П е п у ш а з под заr:лавием· «А tr atise 
Больш~ ~нализа в ра 
on harmoriy >> (1731). Но этот :11УЗЬIКант, 1акже немец по промехо-
ж ению кажется не был знаком с тр'qктатом Рамо и смотре.lf на 
Г~мони~ как на искусство nи сьма, оставляя в стораnе вопросы 
систематизации и классификацйи аккордов. Первым системаАи­
ческим трудом касающимся гармонии и опубликовянным в 6н­глии является' книга (1737) Л а м п е А ' немца ~о рож~енщо, а: 
зиру~щаяся на принцtшах ос!lовноrо баса амо. наменитын 

Ф (1732-1818)-nреnода ват~ль fiеа политанской' консерва-
r Феделе евароли I ающихся комnозиторов, в том числе Чимщюзы 

торции' . б~IЛ учиСтм~монмбньоiлгиух ч:::ком знаменитого комnоюпора и теоре1ика-Фран­
и инrа, ,елли. ам 

ческо Дуранте (1684- 1755). 1707 когда вышло nосмертное издание его шко· 
2 Го,п.фрид Келлер умер до , , 

.п ы генеj>албас'h (1667_1752)-композитор и теоретик, известен в истории 
s Иоrанн епущ етки "'Beggars oper» (оперы нищего) в 

музыки колоссаль~ым усnехом его оnе~ндонское общество в nародийном офор-
1728, содер>nавшеи "резкую сатиру па л 
млении итальянскои оперы. 

~ Лампе . род. в начале XVIII в . , умер в 1756. 
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скрирач Д ж е м и н и а н и 1 опубликовал спустя 
свой труд «Guida armonica» (1742), являющийся, как и по 
вает его заглавие, лишь «путеводителем» по сочетанчям 

дов и по модуляции. К о л ль м а н 2, последний из вышеуп 
:rых писателей, переселился из Германии в Лондон около 1 
Здесь он опубликовал 14 л'ет спустя книгу под заглавием 
O!J pratical harmony» (1 796). Он опир~еrгся на положения 
бергера, перевадом которых он часто щраничивается в 
книге, стремясь, однако, пополнять некоторые их пробелы 
лями, заимствованными у Марпурга, .. и. не о·братив внимания 
этом на противоречия, сур.1:ествующие между учениями этих 

теоретиков. Позднее он заметил нессвершенсто этих двух с 
~оторые он пытался согл~~овать в своей книге, и решил, что 
книге Балльера нашел более рациональную и однородную 
на основе эr:ой последней он опубликовал свои новые 
«Pratic.al guid~ to thorough-bass (1806) и «А second pratical g 
to thorough-bass» (1807). 

* * * 
Большой сдвиг, осуществленный XVIII веком в области 

з .ыкальной теор!j:и, заклЮчается в попытке заменить поедп. Iec:ТEIV-
. ющий эмnиризм такой системой, раЗличные части ~оторой были , 
бы связ!iИЫ общим r:rр йнципом, существование коего не в~JЗыва , 
ло бы сомнений .. Этим общим принципоl'\'1 явщiется с начала чи:с­
ло; поскольку звуки изменяются прямо проnорционально числу 

колебани й и обратно пропорционально длине струны, они под­
·чинены закону числа. Но абстрагировать число и давать на его 
основе умозрительные построения- зщ1чит выйти из области 
фактов и рисковать прИдт!t 1< выводам, которые окажутся в про­
тиворечии с данными слуха. Однако, имеется на опыте. познан­
ное явление, в caмoiVI себе заключающее гармонические комбина- • 
дии чи~ла: это~натуральный звукqряд . Вот, наконец, устойчивая; 

. основа, -С энтузиазмом вос1Jриl1ятая большей ,частью' теоретиков, 
н.а которой они строют теорию, находящуюся б~спрестанно и не-
посредств под контролем слуха. Из автоматически проиЗво­
димых стру ой звуков, они измекли мажорное трезвучие. Из 
соотношен между звуками на расстоянии октавы они вывели 

теорию обраще·ния. • По аналогии с трезвуЧием, . образован­
ным из аслоенных терций, они обраЗовали ~еnтаккорды, при­
бавляя к нему по терции сверху или снизу., Наконец, степенью 
воспринимаемости и значительн<,>сти гармонических призвуков 

они доказали щ~рвен~тво квинты И уст.ановили законы соедине-
ния аккордов. / 

t Фр~нческо Джемини~ни (1680-1762)-знамепитый е.крипач, ученик•· Корел­
ли, ко.мпозитор многих сочинений для своеrч !fНСтрvмента, ав1юр стырейщей 
скрипичной школы. «The art of play!ng ·the v~ o\ ~n » (1740); помимо упомянутьй 
книги «G u!da armoni ca>>, nереведе;нной • на ,франuуз ский и английский языки, 
из,nал РiУКоводство к rенералбас;у «The art of accompa,gnjement» (1755) и ряд дру­
гих теоретических работ. 

,2 Аугуст Колльман (I756-1824)-композитор, тео iJети к, издатель в ' 1812 г . 
музыкального журнала в Jiондоне · и редактор первого nереиздания .«Wohltempe­
riertes Юavier » Баха. 

86 

нения им встретились и останови­
Однако, не~оу~~рыЗел~~~~~~ный квинтсекстаккорд IV ступени, 

ли их на этом . u а основной помешал им установить 
признаваемыи ими з . •u ynopuo u обный и плодотворныи . закон, как терцовое по-

столь простои, уд думали натянутое объяснение «двойного при­
строение: они при ого они не смогли выбраться . Задержания и 
меuения» , из котор или стойчивого теоретического объяснения. 
альтерации не получ у яд потребительных частичных тонов 
Больше тоrо, огранич~в м~ли lбосновать употребление доминант­
nятым тоном, . он.и не lизводных в качестве основных аккордов. 
.сеnтаккорда и его пр а боле~ важным значение тональности 
Наконец, что является н ~но осознано. .hишь XIX веку принад­
еще не было достаточно я раз навсегда основной зависимосТJ:I 
лежит слава установле;~ аминанты <:оотношения между ступе­
тоники,, доминанты и ~:между ра~личными тональност~ми. 
нями лада u и соотношен что к моменту, когда теория гарм.онии 

Достоино :~~~ча~~;~l<о до середины своего развитиа, творе­
дошла, в сущ , что ими интуитивно схвачены законы, 
ния мастеров д~каэывают~м и употреблением аккордов. Гайдн, 
управляюБщие о ра~~ув:~твляют с этой точки зрения идеал, ·ко­
Моцарт, етховен u ным Можно в общем, сказать, что 
торый останется н~превзоидр:.ие ~вгляды Фетиеа заставят музы­
не трактат Кателя и не ши ль'Ный шаг а те гениальные об­
кал~ную теорию сделать ре:а~тдеут ' у автор~в сонат, к~артетов ~ 
разцы, которые теор .етики 
симфоний. . . 

/ 

' 
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Ч А с т ь Ч Е т в Е Р .. Т 

Гармония в · первой половине XIX века 

1. Теории, основ~нные на натуральном звукоря:IJ.е 

· От. различного вида споров между музыкальным чувством и: 
научнои мыслью, rюто,рые групnировали~ь преимущественно во­

круг системы Рамо, осталось одно положение завоеванное в 
конnе XVlll века: это:-теория призвуков. Дово~ят· ли п<W~ьзqва-· 
ни е этими призвуками до 5-Fo, до 7 -го или др 9-го призвуков, 
во всяко~ сл.учае на.цщо имеется такой очевидный, т()кой нецре-· 
рекаемыи факт _и находящийся в таком со.гласии со слухом: и с 
рассудком, что трудно отойти от него, как от основы гармониJ1. 
Все учены~ теоритики XIX вен:а будут единодушны, ро .кра·йн·~й 
мере, в Фтношении этого принцила; иск.,11ючения оченЬ редки, или­
слишком мало интересны, или чересчур экстравагантньi, чтобы поко­
лебать эту звуковую постройку, цлод работы' многих поколений. 

Однако, . н~смотря на то 1 что 'Теория гармонических hризву;­
ков и трезвучие были приняты, оставалось еще сд@лать дальней­
шие вЫводы:, т. е. оръяснить 4 и 5-звучные аккорды и их соот­
ношения, наити законы, управляющие их (:Оединением, ис.толко­

вать сочетаю~, чуждые аккорду · (задержания, аль·п~рации-и т. д .) ... 
По этим во сам авторы не могл_и не расходиться · самым осно­
вательным 0 разом, , так кюi , начиная отсюда, я:,вление дризвуrюв 
может быть азлично. используемо для интерпретациц . Как раз в 
эту эпоху начинают серьезно заниматься колЛективным ~узыкаль­

ным обуч ·нием. Коллективное преподавание означае'Г единство 
преподавания. Объединить учещшов в одной какой·либо школ~ 
-значи.т взять на се~я труд преп.однести им устQйчи~ую доктри­
ну, преимущества кото.рой уже признаны. Муаыкальtrо-теоретиче­
ск,ие построения в эту эпоху были многочисленны и разл ц.чны. 

<(Когда в 1796 г. была органиво,вана Па рИжская консер1щто-· 
рия» , :овсэрнт Фетис, · « в .ней были собраны самые знаменитые по 
каждои отрасли искусства ирофесс-ора, каждый из которых пре­
подавал согласно своим идеям и своему методу, поt9му что не· 
было еще достаточно времени для выра.ботки общ,ей основы и 
единого метод~ nреподавания. Именно, поэтому Родоль ф 1 да-

' ' t Жал. Родольф (1730-1812)-с,крипач, валторлист н композtiтор: написал· 
два теоретических соч ~tнения "Sol1eges" . (1790) и ." Theorie d'accompag-nemeпt et 
de composit!oп" (1799). · 

8i 

уроки гармонии согласно своему эмпирическому методу, ли­
вал ному какого бы то ни было следа аналитической мысли ; 
Jlle~ 1 читал свой курс по системе основнот.о баса; Л а н r л е 
~сен~вывался: на своей теории (изложенной выш~); а Берт о н 2 

ri именял со своими учениками практическии . метод, отка~ 
р wись от всякой систематики~ так как лишь несколько 

~~~ спустя этот известный композитор придумал. свое генеа­
логическое др.ево аккордов и словарь, являющиися: его раз-

витием... · б Очень скоро, однако, заметил~ ·неудобство такого раэноо ра-
ия методов и систем в одной школе, где единство доктрины 

з лжно быть бнзой обучения. В начале 1801 г. была образована 
~~мисси~ в с.ос:гаве Керубини/ 3 Госсека, ·1 Мартини, 5

9 Лесюера, в Мегюля:, 7 Кате,Ji я, Л.асепеда, 8 Прони 
и перечш.:ленньцс выше профессор0J;J; еи пору_чили про~искус­
сировать и установить основы гармоническои системы, уч,е~ 
ние Рамо явилось предметом особо серьезного обсуждени,я. ибо 
во Франиии о.но Имело еще з·начительное число сторонников .. 
Докладчик комисси~ Мегюль в пosлeднelVJi заседании ее .сказал: 
((В борьбе противоположных мнении сторонников и про~ивников 
сист.емы основного ба,с-а ко'миссия, не будучи в сост9янии в~еце: 
ло вf:>rяснить истину, откл~дыв~ла сво~ решение; представляемыи 
на sаще утверждение труд прекрати.ц J?Ce споры, предлагаЯ' со­
вершеi!ную систему, простую в сврих осн.овах и ясную & своем 
развитии>>. 

Система эта, на I<oт0poiJ: в течение 20 лет только и основы-
в.аJ,IоС:f> препод&.вание г.армонии в консе,р_ватор~и и котQрая нашла 

,, 

Ч Ж:а.н Батист Рей (1734-1810)-'кGмпозитор и долговременный капельмей­
стер в Graпd Opera в Париже; двум однофамильцам Рея принадлежат теоретиче~ 
окне сочинени я , о с н,ованные ,ю:: си стеме Рамо : .Syste.me. h a~n~on!que. devel?ppe 
d'apres les princ!pes du ct': \ebre Rameau • (1795~ и .ExpoSJt10n ~ lemeпta1re de ll1.ar-
menle d'apres la basse fondamental.e" (1807). • 

' 2 Анри Б ер rон (а 76 1 - 1844) -поп у Лярньlй оц~рный ко,мпоз}\тор и дирижер_ 
з Знамеиит~о1 й комnоз итор Лу иджи КерубинИ (1760·-L.812) был l f 2t ~· диt 

ектором консе р ~зтории; e r о теоретическое сочи-нение .cohrs de соп~ерщпt е 
~е f'ugue ~ ile потеря'ло своего значения и до нашего ... времени; последнии перевод 
его на немецкий яз~Iк был с ~tелан в 19 11 г. • 

>~ Франсуа Госсек ( 1734 - 1829) ~знаменJ1ТЫЙ компQзитор и музыкальны и 
деятель эпох и Фр~ннузt ко й революuии. · 1816) 
. s Жан-Поль Мартинн (вастоящая фами~ия Шварцендорф) (1741- , -
капел~омейстер и компози1 ор. , .. 

. $. ж~н Лt>сюер (1760~1837).-оперный композитор революц'ио~нои эпохи., 
'яркцй сторонник .проrра ммности • в музыке, учитель Е)ерлиоза • 

7 а 1ъен Меrю·· 1 ь (l7бь~ 1 8 17) - tюмnозитор револ ·юциоинои эпо~и, отчасти 
тлюковr кой школь. ; I" ГО опера . Иосиф" (11'07) д9ньше удержалась в ,,Ре~ертуаре. 

8 Ласепед, Н il")"уралист и КОМПОЗИТО]1 , и здал !;! 1785 Г. трактат ПО музБI-
КЗЛЬRОЙ эстети Ке .La poetique de \а musique•. , 

9 Гаспар Прdни ( 175 2- 8::19), инщеиер, математкк ,11 Jrюбитель· ~рф.J!СТ, ~а-
у Instruction elementaire sur les mоуещ; d~ calcнler les щtervalles 

~~~~~a~~i~r(1822~, в которой nрщrагандирует для наглидиого обозначения и·Н:тtfр-
валов пользоваться лоГарифмами. 

89 



себе блестящи~ защитников в лице С авар а, 1 Б а э е н а а 
Ребер а, з принадлежала К а те л ю. В 1802 г. появляется 
"«Traite d'harmonie», работа, составленная специально для .. v·n•_.., ... 
ватории. , Эт0т т.рактат, зарекомендовавший себя щюгими 
ИHC'J1Bar:tИ; ИМеЛ два неоцеНИМЫХ качества~ СОЛИдную И nn~n·•···- · · 

базу-во-первых; большую ясн(jсть и прекра сную логику в 
ре делать выводы-во-вторых. 

· ~ак уже говорилось, существуют два отношения к явлению 
призвуков. Можно либо огра ничиться двумя гармоnическими при­
звуками, r. :· I<ВИ!fТОЙ (3-й чаетичный тон) и терцией (S-й), либо 
признать 7-и и 9-и, которые ухо еще различает Неудобство пер . 
вой системы в том, _что она еотественным способом дает лишь 
мажоряре трезвучие. Неудобство второй-вхождение в музыкаль­
ную систему 7-го частичного тона. Этот тон как в описываемое 
время, так и до наших дней яв,11 яется предметом бесконечных 
дисскуёсий теоретиков. Одни Ценят в нe,l\f то, ч:rо ~он .дан приро: 
дой, другие назьшают его фальшивым; · дей .ствительно он соот­
ветсrгвует субдоминанте, но между ним и субдоминантн~й имеет­
ся гро'Мадная разнщ.{а. Напр ~ мер, предположите фа 1, до . 3 , соЛь 9; 
до-тонИка. · Септима от соль 9 (доминанты)-_:9Х 7=63. Но фа 1 ' 
приблиЖенный при · помощи ряда октав да·ет 64, т . е . разницу 
?6льшую, чем н:омма (80{81). 4 Весь вопрос :в . tом, может ли слух , 
игнорировать разницу в 63 64, точно так же, ка~ ов это 1 делает 
по отношению к ко.мме 80 81. Очевидно, эта разюща (63/64) нор­
мальным слухом воспринимается и что 7-й зву·к валторны, напри­
мер, кажется по меньшей мере чуждым нащей диатоничес •, ой tис­
теме . ....___ Ч'Гобы допустить этот 7-й звук, мы принуждены подменnтtо 
его~ктавой от нижней квинты основного звука. Не принимая 
учас ия в этой' д-ис_куссии, следует J):ИШь Щ\Метить , чтq подобное 
нер· впадение мнений по рождает два направления: .одно -llопуска­
~оtцее в ка честве натуральн9й гармонии лишь трезвучие, и дру­
гое, до.м:инант...,.снонаккорд. 

Катель и вышеупомянутая., 1юмиссия СIVIоннь~ к последней 
альтернативе·. :<Я свел" а .~корды» , говорит. Катель, «К• очень не­
значительному количеству, давая названия лишь тем аккордам, 

которые не ~ребуют никакого приготовления и берут начало из 
природы звучащего тела » . Для него «гармония-это большой и 
малый домин.антовый нонаккорды с их цифровыми значенИЯ lУJИ, 
выражающи,l\fи длину струн»: · 

соль си ре фа ля 
1 1 1 1 

1 5 tr 7 9 
~---

соль си ре фа· ля~ 
1 1 1 1 

8 10 12 -J.j 17 
• • 1 1 . .. 1 

. ~ел икс Gава.р ( 1791 ~ 1~4.1 ) .,.- знаме~итый акус:щк, напи савший ряд трудов о 
по с rр~и ке смыч ковых инструментов, о Чt'ЛОнеческом rолосе, о !{ОЛеранин воздуха и пр~. 

Фра•нс у а Ба·зец (1816-1873.) -ком'nоз\iтор .и теорещк, профессор конс~:р ва­
тории ; напи сал .Cours d'harmoп!e .theorique et pra1ique• . 

3 Нщюлеон Pe(iep ( 1 ·коВ·- 18Н ) - зн~ чительный комnозитор , npoфeccQp кон­
серватории; н;"nисал • Tratte d'harmonie" (18~ 2). • и ' ,' ':1 11аче говоря , малая сеnтимq чистого строя в доминантсептаккорде (16/9) 
и септима натурально,го, звукоряда (7/4) fiЗХодятся . в отноuн:нии 16/9;7/-!=64/63. 
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Таким образом, здесь Катель доводит ряд до 17-го звука . 

3 
две основных совокупности посредством разложения дают 

r;:вные аккорды естественной гармон " и, а именно: 

Мажорное трезвучие . . . 
М'ин орное трезвучи~ . . . 
УJ!fеньшенное трезвучие . 
Доминант 7 -аккорд . . . 
Вводный 7- аккорд . . . 
Уменьшенный 7-аккорд 
Большой 9-аккорд . 
Малый 9-аккорд . . 

. соль - си- ре 

. ре-ф'а - ля 
. си-ре -фа 
. соль- си- ре- фа 

. . си-ре-фа-ля 

. · . си -ре ~ фа - ля 'р 

. . соль- си- ре - фа- ля 

. . соль - си- ре- фа- ля ~ 

Однако, Катель как будто был не совсем у~ерен ~ правЙль­
ности своей отправной точки . Получив из однои и тои же осно­
вы доминант-селтаккорд и вводн~й септак~орд,. он •ощущает не­
обходимость доказательства в рбратном · смысле: «Сходство >> , го­
ворит он, «существующее между этими двумя аккордами, дока­
зьщает их идентичность и ясно свидетельствует uоб одинаковости 
их происхождения. Следовательно, производящип звук д,оминант­
септаккорда надо считать производящим звуком и вводного сеп­
tаккорда » . Все остальные сочитания звуков не получают назва-
ния аккорда. ' б ТакИм образом, Катель вынужден рассматриват~ все ольшие 
и малые сеп:гаккорды как результат голосоведеJ-IИЯ. 

«Можно задержать один или несколько звуков одuноrо аккор­
да на следуЮщий аккорд» , говорит он. «ЗадержаН!jЫИ звук явит­

. ся дИссонансом и должен спуст~ться на ступень либо в том же 
аккорде, в ~отором он задержан 

либо в с.ледующем: 

~,f 
1 

Последн»е случаи и дают большие и малые септаккорды» . Из 
э~ого совершенно логичного исходвогЬ положения Кательuне вы­
водит ·однако определенной классификации задержаннии. Септ­
аккор~ы и заnержания пр'едставлены sаnутанным образом и лег-
ко смешиваются друг с другом. . 

Катель, кроме того, дал довольно простую теорию адьте~а-
iщи nрименяя ее к большим и малым трезвучиям, к домина»т­
~еп;аккорду, ввод»ому И уменьше»ному септаккордам. 
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Несомненно, что Катель извлек все самое существенное 
натурального звукоряда ; его теория полна меры и мудрости 

не терпется в отдаленных от основных положений выводах ·М 
жет быть он даже _ чересчур рано и скоро отказывается от. эт~ 
выводов. Он извлекает простое сочетание из натурального )С 
коряда, но не заботится об извлечении из него законов тон зву­
ности и иерархии ступеней , т. е. источника музыкального е;~:­
ства, довольствуяuсь чисто искусственными образованиями . -
наслоенных терция. из 

· Кат~ль сш1шком робок по отношению к своему принципу, . 
. но можно сказа,:ь, что почти все сторонники нату'рального зву­
коряда в первои половине XIX века впали в противоположную 
ошибку. . · · 

М о м и н ь и 1 в своем «Cours complet de conyюsition>) ( 1806) 
берет натуральный звукоряд от доминанты: По его мнению на­
стоящая гамма-соль- ля .., си- до- ре- .ми- фа - соль, где соль.:__до­
минанта, а тоника-до. 

Эта гамма дает ему_ 7 интервалов, которые он, опираясь · ис­
ключительно на впечатЛении слуха, классифицирует следующим 
образом~ октава-совершенный консонанс, терция и секста ~ не­
совершенные консощшсы, квинта и кварта - nолуконсонансы (по­
.Ч~ не следует употреблять их две пqдряд) септима и нона-
ди;сонансы. ' 
~ Моминьи не признает основного баса. Катель о нем не упо­

м нает, мало беспокоясь о соединении аккордов. В этом можно 
видеть реакцию против системы Рамо. Ниже мы увидим · что 
Рамо станет предметом жестоких нападок со стороны ита'льян­
ских теоритиков. Ему поставят .в упР,ек ero узость, безпомощ­
иость м~огих его объяснений того илИ иного музыкального яв.rrе­
ния. Деиствительно, основной бас в его чистом виде сводится к 
кварто-кв~нтовым ходам; все осталыюе может быть объяснено 
лишь с искажением фактов и извращением принципов; совершен­
но не возможно· оправдать прерваннун~ каденцию, все секундные 

последования не выполнимы : Вследствие этих :несовершенств и 
~есмотря на всю убедительность исходного положениr основноЙ 
ас сразу nопадает в немилость. Именно по изложенн

1

ым причи­
нам М.оминьи Ьтвурrает основной бас, выражаясь свойственным 
ему образным язьнюм, что его принятие равнозначуще требова ­
нию от живописца, « пользоватьсв лишь дВ)jМЯ или тремя крас­

ками» . Отвергнув основной бас , он не ищет другого напра'вляю­
щего принuипа; соответственно семи интервалам говорит он 

имеется 7 способов соединения аккордов. Эти · сое;инения он на ~ 
зывает кадансами или <Шредложениями» , сравнивая их с грамма­

тическrrми предложениями. 

тик· 
1
: Жером Момильи (1762 - 1 838 )-органист, музыкальный изд~ тепь и теор1е­

j р~ме двух .упомянутых автором трудов им еще из uаиы : .Expose succint du 
sdeu sys eme muSlcal qui soit vraiment bon et de complet" (1808) Cours aeneral 
е musique de pJano d'ha · t ·t · ' " "' • • · rmoшe е compos1 юn". (1834). Основная его заслуга в 

том, что он попожил нач.ало учению о фрази ровке. 
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Труд Мо1'!1иньи очень ·претенциозен и наполнен мыслями, 
единственн~е достоинство к~торых-в их оригинальности. Систе­
~а каденчии и «предложении» приводит к преувеличенно натяну­
'l"Ы~ заключениям ; не только диссонансы, но и все другие звуки 
"~еют предуказанноу, обусловленное движение ; таким образом , 
>Келая расширить по ле гармонии, он, в сущности, лишь сужива­
ет его в еще более тесные границы. Его концепция тональной 
хро~атики, однако, остроумна. Хроматизм входит в лад и то­
нальность; та к называемые. «ложные последовательностИ>> рассма­
триваются им, как хроматизация ладово-тональных с тупеней. Эта 
система исключает си диез и .ми ди:Jз. «так как четверть тона 
является принадлежиостью rскорее птичьей гам~ы. нежели uauieй » . 
Отсюда вытека tт также довольно странный вывод, будто не воз­
можно гармонизо вать хроматический звук, следующий •за _ своИм 
натураль н ым; об этом у Моминьи ска зано в следующих выраже· 
ниях: «Звук не r,1ожет «Каденцироваться» (соединяться) с самим 
собой, подобно тому, как нельзя -заключать брака с самим ·собой; 
таким образо м , заста вить сочетаться соль с,. соль#- значи:r совер-
шить ошибку против природы» . . · 

МоМjiНЬИ является автором также и другой книги, . озаглав-
ленной «La seule vraie theorie de la rnusique» (1832), i которой 
он ра звив&ет те же мысли . . 

Теория Моминьи встретила строго~ осуждение в 1822 Г . в 
работе Мор е л я 1 «Ocse·rvations sur· la seul : vraie theorie de la 
musique de Momignp , полной , ясnости, точности и здравого 

смысла . «Мо~инью> , , говорит Морель, «не изобретатель. Его теория 
очень уязви!'vfа ; действительно, поскольку Моминьи доверяет 'ис­

. К-!~ЮЧительно сужде н ию слуха, постольку, следовател ьно, теории 
могут изменяться в зависимости от требований каждого отдель­
ного слуха: tot capita. tot sensus» ( сколько голов-столько умов) . 

«Тональность действительно .содержит, по Моминьи , 27 зву­
ков, из них 7 диатонических, 1 О · хроматических и 10 энгармо­
нических; все они возможны между любым основным звуком и 
его октавой. Кроме того, он утверждает, что употребление всех 
звук.ов отнюдн не · нарушает тональности. Неверность всеобщ­
ности этого, выставленного без доказательств, утверждения выте­
кает, главным образом, из того. что Моминьи вовсе не уЧитыва­
ет .сред~;~ элементов зву ка его длите qьности и интенсивности ... 
Достаточно видоизменить длит льност~ некоторых составляющих 

. гамму. звуков, чтобы установить этим то одну, то другую тонику, 
т. е. чтобы весь ряд в своей совокупности оказался в разных 
тональностях, хотЯ порядок звуков и интервалы между ними не 

f 
изменены». . 

Значение, которое Морель придает · длительности входящих 
в тональность звуков, бросает яркий свет на механизм модуля-: 
ции; эти· мысли, однако, .в ту эпоху проходят совершенно неза-

' . 
t Огюст Морель (род. 18J9) был коы:позитором и директором консерватории 

в Марселе . . ... 
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меченными, н нм·я Мореля в истории . музыки не осталось. 
лопыталнсь, упомянув егоj исправить это положение вещей. 

Впрочем; в ту же эпоху можно найти несколько св•оес>оt>ая1:· 
ных те,орий, часто странных, но иногда изобилующих 
J.Ш мыслями, знакомство с которыми имело бы значение. Тrщ, 
например, среди сторонников натурального эвукоряда Д ер о д в 
своей работе «lntroduction а l'etude de l'harmonie ou l'exposition 
d'une nouvelle theorie de cette Science» (1828) nреnодносит нам 
оригинальные и интересные воззрения. Он исходит из феномена 
частичных тонов, но считает, что точное значение деления стру11 

цмеющимися средствами не осуществимо. Это очень ·остроумно. 
Производя .вычислею:~е квинт и терций, он, естественно, доходит 
до определенной разницы между двумя одинаковыми звуками, из 
каторых один вычислен nосредством квинт, а · другой-посредст­
вом терций; вместо тоГо, чт0б ы, nодобно своим nредшественни­
кам, nринять эту разницу, он nриходит к выводу, что в ero вы­
числениях имеется ошибка и что точное значение соотношений 
эвуков ,цам не известно. Темnерация ;- вещь условная, продукт ·вы­
чис;nения~ и вовсе не касается истинных принциnов га ,рмон)'!и . 

Если ае, говорит он, являющееся октавой - от другого до, не есть 
в то ж~ вgемя большая терциц от ля v, то не стоит больше рас­
сматрива~ соотнршение звуков, не стоит строить теоvети.ческие 
учения ·О звуках, а. остается только бросить перо. 

• - теория Дерода основывается на единственном консанирую­
щем аккорде до- .ми- соль. Гамма есть чисто проиэвольная по­
следовательность звуков.; нет ' причины, которая могла бы оправ­
дат~ одну последовательность преимущественн·ь . переА другой . . 
Гамма- не что иное, как мелодия, образованная законами после­
довательности аккордов,-мелодия столь же естестве.нная, как и 

всякая другая. Ограничение числа эвуков также условно, терми­
ны диез и бемоль не логичны: соль#. например,. явля~тся звуком , 
совершенно р:rличным от соль; это не альтерированный звук, это 
просто другой звук; между ними .обоими нет ' никакого соотно­
шения, и, следов~телыlо, нет никакой причины давать им .. одно 
и то же название. , 

Диссон,ирующие аккорды образуются посредством прибав­
ления первого натурального диссонанса 7-го частичного тона . . 
Например.: 

1-й диссон . аккорд до - .ми- соль - сир \ 
2-й 

" 3-й 
" 4-й 
" 

• .ми 'I СОЛЬ·Сир-ре {ИЛИ ре?) 
• соль- си r -ре- фа 
" ~?~е-~-~ 

При · сближении этих эвуков в ступеневый ряд, говорит Дерод. 
получается следующая совокупность эвуков тональности до: 

до -ре -.ми - .фа - соль - ля • си r 
, В~який аккорд, не удометворяющий вышеизложенному за­

кону, фа·льШив, и Дерод не задумывается . отвергнуть, наnример, 
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е .. фа~-ляv-до. «Этот аккорд час уп б 
акi<ОРд р ff лоупотребление каковых можно было ы мноrо 
зьн<е; но ~то-~ ' 
!lрuвести» . . о что Моцарт употреблял некоторые фаль-

И далее, ~< ИЗ тог ' соль~- .ми- до, делать вывод, будто кaж­
!II JiBЫe аккорды, в роде же образом значит давать плохие 
дый может поступи~:е~~:и~вижение ~о~осов, то им заниматься 
советы» . Что же _ка . - о вкуса. Нельзя сказать, что диссонанс 
вовсе не следует, это дел к бывают случаи, когда необходимо 
должен uтти вниз, так ка 

вести его ввеJД. о не ечитает минорный аккорд консанирующим ; 
Наконец, уе~нд от~осится как к 'музыкаJТьному чудовищу, и 

к энгармонизм ме до не может быть си~. потому что 
утвер}/<д~ет, чт~ ~ гаомз в е щ' а ю щи й тональность до, никак уж 
«ВВОДНЫИ ТОН» си 11• В 

Инадлежать к этой тональности. • 
не может пр . , ожно 'судить сколько оригинальных идеи, 

По изложенnому м экст а~агантных И неверных. иногда 
подчас интересных, чцсто 6Р д Дерода [Исходя из нату-
nарадоксальных, соде~жит в т~~ ~етрJенее зам~чает: «Собственно 
рального звукоряда, ер~д~вляется необ~одимой при изучении, 
говоря , акустика вовсе н 

гарм~ниИ и :о:~~о~~~:;1·uсь экстравагантности, то рассмотрим 
аз уж , б . ников явле ния частичных тонов, д е 

учение еще, одно • о из по ор р . ·pes d'harmoпie et de melodie». 
Б л е д:· ~~л~~~н~~=а~н~ост;о~~пс;амму следующим образом; он. 
6ерет: ющую ему звуки 3 и 5, 

1) ци,линдриче .скую струну', да. . . о утверждению, дает 
2) железный nилинлр , которыи, no ег 

ему унтертоны 1 /з , 1
/ 5, 1 

. 3) круглую хрустальную· пластинку, дающую s 5 ' 1 , ; 2 r. · 
. стальную плаетинку, котора» дает .r /в, 

4J квадратную. хр~ еугольник . также хрусrальный,дающий fв . 
50) раsност~~~н~~= т!т~ звуки, '.вычисляет некоrгсfрые другие, 
н соедин и выводит следующую хромати-

прини!\fаЯ п~рвые ~ба основны~р' ые ступени названиями собствен-
чес&ую rамм:у, сна жая некоr"' , 
наго изобретения: 

16 9 6 5 ' 4 2 3 ' -~ ~ 16 '15 2 
, -у-2 2 5 3 9 8 1 15 в 5' ·-:r -3· 

ДоДеРе РеМиФа да СольЛе Ляди Си до 

• 1· рный лад железный - ци-
Струна дает erf!,y веселыи ~!ли ~мажо ' 

линдр-грустный ил~ м:инорныи. на нотоносце из 7 линеек; он 
Его 12 эвуков распо:тю~~~~ами всех цветов радугn. 

же построил клавиатуру с кл окd'эалоGь отправным пуюсrом, 
Итак, явление част_?-чных то~овэтом мо~но судить по выше­

давшим ряд построении, как о ниям этоГо явления. Начиная 
приведеиным различным исто.т:кова (Катель) и кончая наибо­
с классической и официальнои теор:и все на:к.одится под влияви­
лее эк:стравагантными измышлениям· , . . \Ji 



ем этого столь простого и именно своей. простотой 
явления; ~амые несхожие умы берут его за основы своих 
до нашеи эпохи это явление в большей или меньшей 
возглавляет трактаты о гармонии, и можно сказать, что это_ 
единственное в музыке, что, может быть, всегда останется 
менным. 

1 

2. Догматические учения: 

А. У итальянц-ев 

Научный характер теорий, построенных на . ~вле}jии частич­
ных ТОНОВ, МаЛО ПрИВЛеi(аЛ МУЗЫКаН'ГОВ более ПрОСТОдуШНЫХ, КО­
торь!е культивировали в своем искусстве лишь любовь к красо­
те и уважение к прежним, не знавшим основного баса мастерам 
Для э гих музыкантов существовавшая уже более дву~ столетиЙ 
школа казалась обесп9коенной и стесненной умозрениями мате'­
матиков, претендов авших сочинять музьrку при помощи ц,Ифр 
вместо того, чтобы попросту 'пользоваться своим слухом. К чему 
струн·а, и ее де~ения? К чему основной бас? Разве до Рамо не 
знали сочетании из 3 и 4 звуков? Разве не умели их использо­
вать? Разве не писали шедев ;)Ов, величие и б зупр~чность кото­
рых не смогут быть превзойДены? Таковы рассуждения этих су­
ровых сектант~в, которые из школы и уважения к старым маете- . 
рам д~JJа ют ВОпрос догмы. Подобная f!Нкаизиторская лихорадка 
в осооен~ости была сильна в Италии. А самое лучшее выраже­
нЦе такои непр_им~римости можно найти в предисловии к книге 
ШоР о н а 1 «Pпnc 1 pes des regles de coшpositio . 1 des e·coles d' ltalie» 
(1808)). После критики теории Р~мо, Шорон отмечает, что теория 
эта ((никогда не была припята ни в Италии, ни в Герма ниИ а в 
настоящее время совершенно отвергнута ,даже во Франц~и ~ 
дрпускается лишь некоторыvrи композиторами, которые, будуч!f 
воспитаны на эт их пр инципах, находят слишком ;грудным сразу 

·отказаться от давно усвоенных привычею, . _ · 
Но Рамо , продолжает Шорон, (< этот столь . цечный в других 

отношен~ях художник, заслужИ'Вает боль,шой признательности за 
-то, что он привлек всеобщие внимание к обращению аккордов -
учению, развитому более разумными и умелыми руками Марпур­
га, Марти~ 11 , Кнехта2 , Валлотти, , Саббатини и др. и давшему 
nрекрасным метод для классификации аккордов ?' · 

8 
• Александ '1 Шорон" (1772- 1834), <<учеи<: йший теорегик Франции~, no озты· 

У Феrиса, и~дал це,1ыи ряд старых музыкальных сочинений rеорганиэовал 
~ранцуэ<; к ~ е nевческие церковные школы, был директо ром Бол~шой оnеры ра­
отал в консерватории, был исключен: оттуда за ·«стремление к новшествам.' ос­

~~вал затем с~бственную консерватприю. Из его TJ удов следует выделить :о!с­
Ф nnaJre h!~torщtt~ des mttsiciens» (1810-1811) на·nиса нный в cor • удничестве с 
рансуа Файоллем (1774-]~52 и <<EncycJopedie mttslcaJe» (1836-33) в 8 томах, 

зако~чен~ую er • учени wо.м, Адрианом Лафажем (!801 - 1862) 
· Юстин Кнехт (1752-18171 был В 11дНЫ111' теоретиком школы аббатА Фоглера· 

001\ЬЭI'>вались .извесrностью его труды «Gt-melnniitzliches EJementar·werk der Har~ 
moniМuse und des Genera1Ьasses» ( 1792.-98) и не раз ' переиздf.tвавший~я cAJJgemei· 
ner JkaJischer Katechismus » ( 1_803). 
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Шорон решительно жертвует всеJ'dи тео 
ga явлении частичных, тонов. «Эти системы или противоречат 
nра:вилам школы, nоДJiинность которых вне сомнения, или совпа­

дают с ними; в первом случае они опасны; во втором-бесполеэ­
gьr». Поэто.му, для определения аккордов добряк Шорон не поль­
зуется ни делением струны, Hlf натуральным звукорядом. Его 
исходным пунктом является только интервал; нерв ero системы­
классJ-tфикация консонансов и диссонансов. Для этой классифи­
кации Шорон предлагает довольно странный принцип, который 
он, однако, не решается приписать исключительно себе. Конса­
нирующими оказываются все несмежвые интервалы, их уд~юения 

J-1 lfX обращения, а диссонирующим-единственный •смежный ин­
тервал секунда, ее повторение через октаву-нона и ~е обраще­
ние-септима. Ограничившись, однако, лишь выражением подоб­
ного мнения, он, сообразно с практикой уважаемых им мастеров, 
помещает кварту среди диссонансов. 

Путем насЛоения интервалов nолучаются аккорды, делящиеся 
следующим образом: 

1) аккорды коf{сонирующие и диссонирующие; 
21 аккорды прямые и косвенные; 
3) аккорды простые (приятные сами по себе, не нуждающие­

С11 в приготовлении), делящиеся: в свою очередь на первичные 
и вторичнше, и сложные; 

4) аккорды основные и проиэво,д:нЬJе. 
Третий принцнп деле'ния сJtужит ему основой кла<;сификации. 

К простым- аккордам первой категории причисляются мажорные, 
минорные и уменьшенные трезвучия с уменьшенной терцие__й. 
«Послещше аккорды)), говорит он, «хотя и не являются настоя·-

. щим}l трезвучt~я~щ, причислеiJНЫ к этой груnпе пот0му, что для 
глаЗа они дают тоJrько консонансы)). Тиц:ичдое Замечание, кото­
рое покаЗывает, что Шорон не может отрешиться от убеждения, 
что терции, квартЬI, квинты .и сексты являются консонансами, 

каки)'lfи · !)ы ни были степенИ их альтерации. Надо, однако, заме­
тить, чтd подобное мнение являлось распространенным в ту эпо­
ху и что подобную классификацию можно найтй у многих авто­
ров. К простым аккордам вто~ой категории Шорон причис~яет, 
nр,ежде QСего, до!'уfинант-септаккорд и другие септак!'орды и нон­

аккорды. 

Как соединяются эти аккорды? Шорон счиrает за осf!ову сле­
Р:УI9щее соображе~ие: «Перехо;( одного аккорда в другой произ­
водится всегда посредст-вом какого-либо интервала " ; это откры­
вает неограниченные возможности комбинаций, одновременно раз­
рушая всяк9е понятие о тональности. Чистый эмпиризм- един­

·ств~н tый рукщюдитель при оценке, большей или меньшей удач­
ности по.следований. Эта часть трактата Шорона очень развита, 
так как в ней делаетоЯ обзор всех возможнq~х ко 1бинаций, nри­
чем после каждой из них дает.ся краткая оценка . Для примера 
цриведем указания о соединении трезвучий с трезвучиями; они 
соединяются через посредство примы (nовторения а!{корда), 'вос­
ходящей секунды, нисходящей секунды (менее хорошо), восходя-
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~ ' 
щей терцИи (самое не.благодарнq,е соединен~е), 
ции (одно .из кра,сивых д,вижений ', ~осходящей 
красим) и нисходящей кварты · (тоже). 

Каждая из этих последоватеJJьностей пространно paзш11rin•lfll 
, на.: дается распоЛожение аккорда, движение голосов, 
венции из таких последовательностей . Подобным же ··ОО•оа801 
трактуются соединения трезвучия ~ секстаккордом, 'tре,звучии 

: квартсекстаккордом, секстаккорда с трезвучием, секстаккорда 

секстаккордом, ·Секстаккорда <r ющртс~кстаккордом, 
· аккорда с трезвучием,, квартсекстаккорда с секстаккордом и, 
конец, кв.артсекстаккорда с квартсекстаккордом и .рр., и пр. ,. 

В сущности, итальянская доктрина, ~ащитником которой ' 
'"'"'"<"''"' Шорон, является отводо\1 всяких попыток 

. выf{вления F·армоннческоr:;о принцИп<:~. Священное почтение к, 
ди'ции ·всецело воодушевляет эт:у доктрину; всякое 
отброшено а priori; .музыка боле~ не искусство,' а рел.игия; 
кант более не художник, а жрец. ' ' 

Среди возглавлS;Iющи.х ит~льянскую , щколу можно 
еще А 3 и о л и, · Его «Trattato d'armo~ia е d'a.ccortфagn 
(1813) и вопросник к • этому траf\ТУ (1814), содержит ~налоги 
же учения: все. СОЧИТаНИЯ рассматриваются . КаК аккордЬI ЦЗ ДИС .. 
сонансов·, вплоть до терцдецимаккорд&. 

j 

Б. У· французов 

В сущности, , общим принцилом итал~янских школ 
допущение просто а priori "известного количества первинных аk­
кqрд9в. · Чи~ло их может меняться в ~зависимости ot авторов. 
Hiicлoeниfl терций могут быть более или мeiree увеличины.' Это 

· не важно·: ревультат от этого н~ измени1'СЯ. СущественныЛ пункт 
. этщ~: , теорий- пренебр~жеюн~ к с.поеобу обра ~ювания аккордов. · 
Оrсюда,- отсутс;твие оtновных предпосыЛок и, следовательно. 
ОТСУТСТВИf) . ЗаКОН~ В СОеДИНеНИЯ аккОрДОВ И ТОНаJJЬНОЙ КОНЦеПЦИИ~ 

.· Руководителем: служит лишь автор·и.тет мастеров и оценка слуха, 
~ чт:о делает , н;евоз.можным научное построение гармонии. Подrбные 
системы вы1юсли не только на итальянской почве. Громадное 

.. количество фра:t~цузсi<ИХ авторов первой половины XIX в. ограни­
чиваются простым перечислеН'ием аккордов. Это, однако, именно 
те авторы, исторiiческий интерес, которых наименее значителен • 

. Рейх а 2 в свое,м «Cours de compositioh musicale, ou Trait~ 
com.plet . et raisonne d'harmonie pratique» (1818 г.) из ' всей 

' 
t Бонифаuио Дgиоли (1 7,69-·183 2)-'ком.nозитор. и разностореяний т~оrетик, 

оставивший труды об э,леме~тах музыки (.Principl , eiem~ntari d! muslca• (1 1\09' ­
неоднокr·атно nере издавалось и nереводилось), по щ~нию, игре на фортепиано и 
на контраба ~ е. по КОМI),ОЗици и .• . , 

f 2 Антон , Рейх R 0770 Г 1836')- ч~i pOJ: QM, n,лодовитый комnоз итор и ыдаю· 
ш и i!'ся те оре'I'и к, пrофе.сс ор (с 18 t8) nарижс~ой консерватории, оставил nомимо 
щtтируемоrо авто nом, следующие теорети чеСI\Ие труды: cTraite de melodle» (181 4)., 
«TriЩ de .haute co.mposj tlщJ п1u sica le • (1821/26) - nереведено на немецкий язык....:.. 
Art du co\nposfteur dtamatique (1833) . • 

98 

~ассы аккордов 

следующих: 

вЫб~рает совершенно произвольно 13 ниже-

., 

'( 

Мажорное трезвучие. 
Минорное трезвучие, 
У4Iь:шенное трезвучие. 
Уве!иченное трезвучие. 
Доминантсептаккорд. 
Большой септаккорд. 
Малый сеnтаккорд. 

. Вводный сеnтаккорд . . 
Большой uонаккорд. 
.Малый нонаккорд. 

Аккорд с увеЛиченной секстой: 

У велич~н~ый терцква ртаккррд: , 

,, 

1 

Доминантсептаккорд с увеличенной квинтой: 

~ -v 

. ' 

'(:r>ль является главным з~уком всех этих аккордов, . что уст!'~• 
. навлиеает между н:_ими известiJую рацион~льную связь, отличаю­

щую ,теорию ~ейха от других теорий. К тому же, он показывает 
изн~с,тную широту взглядов, как например, в следующем замеча­

нии относительно параллел~нш квйнr: «·Запрещая в учебниках 
nослед:оваиия квинт и октав, преследуют, одцу тальк? цель, -
избежать плохого впечатления; таким образом, .. . Iюrда эти после­
дования перестают быть .неприяrгным~ . слуху, заnрещение их ,не 

будет уже более иметь законной причины» . _ 
.' ,Рейха не только здравомыслящий ~еореtик, но также и боль~ 

.Шой ум. Некоторые из его с.оветов обус.11овлены благородным 
пониманием искусства. Об ЭTOr,f свидетельствует следующи~ , от:­
цы~ок; «Подражайте, если вы ~ожете, варварским акцентам ди-

. карей, вою диких зверей, столкновениям неистовствующих стихий 
и мукам ада; но уважайте -свое искусство, без чего неистовство 
стихий, дикие крики дикарей и вой животных будут предпочти­

. тельнее ваших изображений, потому что последние не даны 
при_родой » . · . . 

· «Traite de composition» ( 1832) М юз ар а 1 . дает странную 
смесь ригоризма . и вольности. Достаточно уnомянуть, что, безу-

2 Мюзар (1792- 1859.) был nоnулярнейшим комnозитором кадрилей и баль­
ным дирижером, оставил несколько теоре:rнческнх· сочинений. 
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словно требуя приготоВJiение кварты, он · допускает 
свободу по оrnошению к ноне, что доказывается 
nримером: 

Что же касается И ел е н спер г ер а 1 с его «Harmohie au 
commencement du XIX siecle et methode pour l'etudier» (1830 
нем. перевод 1833), то он дает единс:гвенный в своем роде при: 
мер сознательного и выраженного до преув.еличения эмпиризма. 

~Производя статистику музыки приблизительно за полвека 3 
говорит он, «найдем» : · ' 

1) что аккорд 1 ступени слыша .(lСЯ чаще других, за ним · 
следует аккорд V ступени; что большее количество произведений 
было в мажоре, чем в миноре, и что, следовательно, 1 ступень 
мажора слышалась чаще, чем 1 .ступень минора; 

2) что в гармонизации гаммы аккорды соединялнсь чаще 
квартоными последованиями; 

3) что , I:IЗ данной тональности чаще всего модулировалм 
в доминанту. 

Слух к этому привык, следователь.но ... и т. :д. 
, Лля задержаний Иеленспергер придумал систему цифровки, 

не имевшую успеха, несмотря на ее nростоту И' остроумие. 
Л о в и л ль е · «Traite de, cщпposition elementaire des accords») 

следует наставлениям итальянских школ и считает аккордом все, 
начиная от трезвучий и . кончая терцдецимаккордами. · 

. Пуассон 2 в книге «L'harmoni ~ dans ses ·plus grands 
developpements» объявляет, что система гармон rи целиком заклю­
чается в трех аккордах-на тоник~, доминанте 'и субдоминанте. 
Все сводится к этим аккордам, та к как любое музЫкальное 
произведение от первой и до последний его ноты можно гармо­
низировать исключительно 'этим}{ тремя , аккордами. 

Интерес этой кни ги зяключается в совершенно странном 
учении о5 «окончаниях » . Под эrим термином разумеется то яв­
ление, коr;ца « бас перестает подюrматься или опус каться на 
сме~ные ступени » . ~то происходит в следующих случаях: 
·· Rac оканчивается ходом на б . секунду вверх-IV и V ст. 

. Бас оюшчиАается ходом на м. секунду , в, вер х -- VII и Vlll ст. 
Бас. оканчивается ходом на б. секунду вниз -II и 1 ст. и VI 

и v ст. 

Конечно, автор сейчас же вынужден пользоваться софисти-· 
ческими рассуждениями, дабы объяснять многочисленные исклю,. 
чения из этих странных пр·авил. 

' ДенИэль Иеленспергер (1792-1831)-ученнк Рейха н его ад'юнкт по кон­
серватоrии. 

i Пуассон (1797-186 , )-теоретик и nедагог. 
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К о л е 1 
( «Panl1armonie musicale», 1839) базирует свою сис.тему 

ua следующих основных аккордах: мажорное, минорное и уменъ~ 

JIIeннoe трезвучие, доминаllтсептаккорд, большой и малый нонак­
корд. Он один из немногих в ту эпоху начинает серьезно трак­
товать вопросы голосоведения. «Не следует итти прямым движе­
IП.JеМ от несовершенного консонанса к совершенному. Эта ошибка 
еще более углубляется, если брать подряд прямым движением 
на смежных или несме~ных ступенях два совершенных консонанса , 

хотя бы различной природы. По отношению к первому правилу, 
т. е. при последовательности весовершенного консонансов, до­
nускается исключение в том случае, если верхний голос движется 
no смежным ступеням» . 

Октавы и квинты возможны лишь в противоnоложном дви­
жении. Нарушения правил об октавах и квинтах не могут быть 
исправлены изменением расположения аккорда, а ,если аккорд 

меняется, то надо, чтобы он был б о л ъ ш е й д л и т е л д н о с т и, 
чем четверть .. 

И он добавляет: «Следует хорошо заПОf"'НИть, что чистая 
квинта---: интервал ~ейтральны~ и бесцветный, что она не выра­
зительна и что нужно ею пользоваться лишь для пополнения 

аккорда. Следовательно, ошибочно устацовшш правило, что .две 
чистые н:винты могут быть разрешены в nрямом движении, ec.lfи 
только все голоса движутся по полутонам 2 • Существует столько 
способов избегать этих квинт, что бQiло бы ошибочно их при­
меня.тЬ». 

Правила, каса ющиеся мелодической фигурации, довольно 
сходны с современнымИ. Следует только заметить, как особен­
ность, следующее: при перекрещиваниях ниже баса Коле требует, 
чтобы оба голоса трактовзлИсь в качестве настоящих басов. 

· Из своих первичных аккордов Кdле выводит все септаккорды 
и знает, таt<овые с восходящей и нисходящей альтерацией квинты. 
Но лишь в .«изображениях бесnорЯдка страстей» можно брать 
подряд н.есколько !(ИСсонирующих аккордов; вnрочем, диссони­

рующий звук во всех септаккордах, r<роме доминантсептаккорда, 
всегда должен быть приготовлен. · 

Коле ,цает несколько прекрасных советов по гармонизации 
данных · мелодИй. При школьном обучении ;гарУiонии советы э:rи 
и теперь могут б·ыть приняты во внимание . 

Коле, как сказано выше, один из ·nервых дает ра·спростра­
»енное учение о мелодической фигурации . 

Он различает: вспомогательные ноты, несколько видов ап­
nоджьатур, проходящие ноты, задержания, предъемы и движение 

синколами. 

t Коле (1808-1851)-nрофессор Парижекой консерватории . 
t Очевидно, эдесь имеется в виду так иаэ. моцартавекие квинты nри раа­

решенllи аккорда с увеличенной секстой:, 
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[В. У немцев] 

[К работам чисто практическоrо характера, стоящим на 
3111

• 
пириt.tеской почве lf по~вившимся в странах немецкого языка 
можно отнести следующие: «Aпleitung zum Generalbass» {1805' 
третье изд. 184Q) венского педагога Эмману~ля Ф е р с т е р ~ 
(1748-1823); затем «Handbuch bei dem Studium der Harmonie» 
(1811) немецкого -теоретика Генриха К: ох а 0 7 49 - 181 б); этот 
учебник заклю~ает в себе ряд эстетиЧеских, исторических и аку­
стических отступлений, цо . кзлагается вполне догматически· ин'­
терес·но, что последние главы руководства, излагающие пр~емы 

· «фиrуращtи», носят название контрапункта. Тому же автору 
принадлежит вышедший в 1812 г. опыт учения об энгармониче­
ской МОJtУ-'!яциl! ( «Versuch aus der h11rten und weichen Tonart jeder 
Stufe der d1aton1sch-chromatischeп Leiter vermittelst des enharmoпi­
scheп Tonwechsels in die Dur-und Mblltonart der iibrigeп .auszuwei­
chen>> ). Еще более догматкчен несколько . раз переиздававшийся 
.и · переведенный на английский язык учебник известного в свое 
~ремя комп~зи:rора ораторий ФридрихаШнейдер а (1786-1853) , 
«Elementa-rbuch der Harпionie und Tonsetzkunsf» ( 1820), который 
траinует, между прочим, и об инструментовке. Такого же зле­
ментарного характеr;»а вышедший годом раньше (1818-1819) 
учебни~ «Versuch e1ner kurzen und deutlichen Darstellung der 
Harmoшelehre oder kleine GeneralDassschule» органиста Иоганна 
ВеР н еР а (1777 -1822) и появившийся в 1828 г. учебник вен­
ского органиста и оперного композитора Иосифа др е к с л ер а 
(1782- 1852) под названием «Harmonie und Generalbasslehre» · 
в . последней кюrге любопытны указания о nрактике игры п~ 
генералбасу в первой трети XI~ в. Книга Известного в свое время 
немецкого педагога , Франца Ш те пел я (1794 -18~) «Neues 
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5 stem der нarm1t>01e1eD1 
У 111.ero построения, содержит много ~вежето для той эпохи: все 

об ж:нения заключаЮтек в гармонизации мелодий, гармонизация 
~~~~в иЗ педагогической практики 'исключена, правило о запре~ 

пп параллельных квпнт и октав считается неверным или 

' ~е;rюловныу неверным». Миnор признается автором как Kunster­
\ ~ ugnis» (искусственное образование), причем высказывается 
v;~кая мысль: минор относится к мажору как копия к оригина~у. 
~;н кнпrе органиста И. Г. М ей с -re р а (ум. 1870) «Vol1stllnd1ge 
f:krmonie-und Generalb.assschule» (nервое над. 1829) rfpи всей ее 
тр дпциоцности свежи некоторые педагогические указания: при 

ан пае музыкальных произведений рекомендуется давать их 
rap онический субстрат, каденции рассматривать в . связи со 
стр Н'!lем периодов и пр. Гораздо более традиционной почвы 
дер тся предназначенный для самообучения игре по генералбасу 
(1833 г.) учебник знаменитого теоретика Готфрида. Вебер а 
(1779 1839) <<Die Generalbassschule zum Selbstunteшcht». Его 
больш я работа «Versuch einer Geordneten Theorie der Tonsetz­
kunst>v (первое иэд. J 817- 1821) делит созвучия на аккордовые 

,терцов пострее ни я и на «случайные сочетания» , получающиеся 
из прох дящих нот, альтераций, синкоп и т. п., указывает на 
значение отдельных аккордов в системе и предлагает вместо 

обычной ифро'Вки новую стенографическую запись гармонии для 
педагогнч ских и научных целей; кое-чrо и.з предложенной запи­
си вошло атем в практи~у, как, напр., обозначение мажорных 

·-трезвучий рописными, а минорны:х1 строчнымИ буквами . ~ 1837 г. 
отноеитс появление пе'Рвого тома болЬ,mоrо труда «D1e Lehre 
von der tis~kalisc'heц l(omposition, praktisch-theoretisch» зна-ме­
нитого тео е:rика Адольфа Бернгарда Мар к с а (1799-1866); труд 
этот не од ократно перепздавался, в последнее время nод редак­

цией Г. Ри на, из-за его ценных методичееких цриемов, которые 
'имеются и первом томе (учение о гармонии); автор начинает с со­
чинения мел ни, переходит сначала к двухголосJюй ~армонии, за­
тем к четыре. олосной, но в общем держи1'~я траднционн~~ в~гля­
дов и достро ней. Элементарный учебник гармоции «Trюte d har­
monie Цtis а la · ortee des dames» выnущен в Петербурге в 1843 г. во 

· французскоЪ{ п реводе с немецкаго nодлинника Леополь.ца Ф у,к с а. 
Очень объ мист и содержит ряд ценкых исторпчесJ(их све­

дений и ссыло на музыкально-научную литературу труд изве­
стного издателя старинной музыки и учитедя Гл~нки и Р>:бнн­
mте'йна - Зиrфр а Д е н а ( 1799- 1858) ~T~eoret1sch- prakt1sche 
Harmonielehre mi angefiigten Gene~a1bassbelsptelen» (1840); по су• 
ществу он не сход т с традицпонноi% почвы и, вероятно по громозд­
кости, был только раз (1860) переизд~н.] 

\ 
1 

З. Теории, о~~о~анные на мелодических пос:ледованиих 

в то вре~я. как большинство теоретиков утверждало свои 
системы на натуральром звукоряде, некоторое, впрочем, очень 
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небольшое число .их, стре!,'dИ'лось выводить аккорды из яя .......... а 
,лов в их мелодической последовательности 

" К этой ~:;~тегории с некоторыми оГоворками можно пр 
лить работу К р ~т ь. е н а 1, появившуюся в 1811 году и . 03а 

' ленную «La musщue e.tudiee с~н~mе science naturelle certaine 
сош~е art ou gramma:1re et dtctюпnaire musical». Иногда 
вычаино 'Трудно кл.ассдфицировать все эти гармонические ..... n ....... 

рааличия : сходства которых даю'Г.сЯ в разнообразнейших 
бинациях. В данном слу9ае, например, нельзя утверждать 
Кре11ьен-противник явления ЧfJС'I:ИЧВЫХ тонов '-так к<~,к он 
его своей исходной тоЧкGй и ечитает что мело~ия ПРО•ис:хо•ли 

, гармонии . Однако, он не придает 'натуральному звукоряду 
новиого значен~я. Основной цель·ю его я.вляется стремл~н до­

.казать, что мелодия рож;дается• из гармонии .' Для этого раз­
личает 3 вида мелодий: 

1) « Подлинная» мелодия,. являющаяся .выражением 
мажорного и м·инорного трезвуqий • · 

2) «СборJiая» мелодия, в:отор~я получае.тся ' 
двух аккордов; сначала са~ая простая до-""' нt,·· r;.и·ль-слГJ-.J.~u[J·L•иль, 
дающая полутон ми-.цц\1, з:;~тем- все остальные 
зв~чиf{~ основанные на одном или- двух общих звуках. 
Крет ье.н иuсходит из те!,'dпериров,анной гаммы, он 
дает целци ряд аккордовых сочетаний ! Лреоолад:ающfФ 
то:w его являете~ тот факт, чтd ;- зароЖдением музыки 
пользавались всегда одной и rои же послсдовательн 

3) Мелодия ~<со вставками», по нашеЙ, терм· ииuJ!Ilл 
дыми» , неаккордовыми а~укамн; такая' .мелодия · 
мнению Кретьена, ·от подразумеваемых аккордов, что 
допустить. 1 

ПосредСТВОМ двух трезвучий ОТ до ·И ОТ СОЛЬ , 
зует тетрахорд си-до-ре-ми; этоТ'"' тетрахорд в 
cu-дo-pce-мuq или ~iф-до-ре-.Ци\1; .nеgвый и~е.~уется 
рахордом, второи-,- мино·рнЫм и третий --;-" · , 
тетрахордом; возможнц еще камбиоНация 
он отвергает по причине 1·р~тона, интервала · 
санирующего. , ' · 

Из этих трех тетраХ:одов образуется , .. .., •. W'111ПU 
н~е двух ;мажорцых тетрахордов cur.дo-pe-.мu 
ми;н.?рна,Я гамма ~соединение двух 

·двоинщо минорного еи;до-ре-.миr и .мzz11 •. mc.l-c,o.A:·ь-.)zяtJ 
к<>мбинация :q;овольно остроумца · · объясняет.' ~и 
11она в минорной гамме. ляр-сu~ .' , · 

В общем,, автор , исхрдя из аккор,zйt 
всего Мt;_лоднческо.й стороной, ' из которой 'и 
ственныи узе.л музыкального письма. 

Однако, горазд9 более типич~ыми в отношении являют-
ся т~ теории, . у которых основа чисто мелрдическая и ко:горые 

принимаl(>т -терциЮ за первиЧный ·интервал \ , 

' 
t Кретьен ,(1754т-1811) бwп выдающнмся nедаr~rвм в' Париже. 
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)1{ е л е н (Ge!;ilii1), автор развитого м~лоплас:гического метода· 
r еяа 1 (Galin), в своей книге «Cours d harmoшe» (1826 г.) при­
;:ет лишь два основных консовапса -терцию и сексту; т .. ер-

3 и является основой гармонии. Отсутствие рациональнон и 
uuя · ж с ·ер · "НОЙ базы делает классификацию интервалов елена ов -
яау~ и llJeннo запутанной. Уменьшенная квинта в неи иногда считается 
более консонируюiцими интерuвалом, нежеJ1и чистая квинта. Септи­
ма сохраняет за собо.и какои-т.о остаток консонантности. Следую­
mий отрlkвок достаточ~о ясно обр'исовывает концепцию это~о 
автора: «НеобходимоGТЬ разрешения ошибочно сч:И'талась свои­
ством диссонанса. Однако , диссонанс и необходимость разреше­
ния отнюдь не · одно и то же. Се l\у.н-да, например~ производит 
вnечатление диссонанса и требует разрешения, тогда как умень-
11Jенная кварта ,и уменьшенная септима, являясь почти консонан­
сами, 1акже нуждаются в раuзрешении. Д~минантсептаккорд, 
самый величественный и самыи гармоничным из аккордов, тем 
не :Менее дает впечатленИе ожидания чего:то. Следует отлича~ь. 
диссонанс от такого консонанса, которыи к , чему~то родготав-
ливает». К той· , же школе uриJiадлежит и Ш е в е, но в его лице мы 
встр'ечае).'dся с гораздо более проникиовеиным у~ом, яс~ым, даже· 
в своих ошибках, тонким и язвиr~льным. Своеи книrе «Method~ 
elementaiгe d'harmonie» (1846 r.) Шеве предпосылает по.лныи 
язвитель·ности и остроумной · иронии ламфлеr по поводу положе-· 
t~ИЯ музыки. Раздраженный безразлйчием и недовернем по отно­
шению к его работам, оскорбленный формальным отказом., полу­
ченным им ;из коасерватории в ответ на его шумное ~ребованйе· 
дн:Спу;-та, который дс;казал бы пре!fмуще~тво его системы, он 

· самым свирепым образом атакует идеи Реихцu в. частнос:и, и вс.е 
теории вообще. Этот памфлет, оз:;~главленныи «Pourquot i enset­
gnement de l'harmonie est . toujouгs dans l'enfance», поистине за­
мечателен с ли1ературнрй точки зрения и, несмотря на очевидные· 
иреувеличения и неверные мысли, содержит известную долю 
истины. . Гармония еще в детском состоянии, говорит Шеве, Iio семи 
п ричинам: .' . _ 

1) Несоверmенство знаков ·· музык·ального ш~сьма, г,д.е одяи 
и те же · зн:аки могут иметь несколько различных значени~- Этому 
он противупостцвляет свою Цифровую систе~у нотации, в которой 
авуки обозначен,ЬJ цифрами 1 2 3 4 5 6 7, диезы и бе~Ми -
косой ч.е-р~ой, проходя.щей по цифре слева направо иu сnрава 
налево, а октавы ·верхняя-чt!фтой сверху, нижняя-чер<rои снизу :: 

1 2 3 4 5 6 7, 1 2 3 4 5 6 7' 1 2 3 4 5 6 7. 

" -t Учитель математ.ик'н в г. Бзрдо, Пьер Гаnен (1786- 1821) nридумsа об: 
леrченИЬiй сnособ обучениЯ муз.ыкальной грам0те, назваввый им мt1лопо~~а«еlfОМ, . 

- это:r способ нашел 'рьянЫх nроnа гандистов в. лице торговца Желева (род. 1788) 
и особенно в • лиц~ врача Эмиля Шеве (1804-1864). 

!О~ ' 
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2) Отсутств.ие элемецтарной теории. Скопление всякой 
тан~цы б~з какого-лйбо смысла: у111еньшенные квинты, .,.,...,.,, .. ~~­
оказываются не уменьшеннf4ми; фальшивые квинты, в 1(()"'"'""-•"': 
~ет J:IИчего фальшивого; совершенные «:онсонансы, которые 
~ороши, чем некоторые песовершеиные консонансы; чудовищные 

модуляции через энгармонизм и т. д. 

, 3) Отсутствие по.лной теории аккордов. Произвольное' и не-
1;ОЧное перечислевне аккордов. , 

4) Привычка к , дефектной логике, проявляющ:ейся, например; 
I! различении аккордов си-ре-фа и си-ре-фа-ля в мажоре и ми- . 
норе, в отношеuии альтераций квинты и т. д. 

5) Слепое доверие к словам учителя. 
6) Отсутствие прогр~сс.ивного духа. 
7) Уход математиков от исследовательской' работы: из-за 

"Н~возможности для них как-либо понять теории учителей: гар-
1'\lОЯии. 

· Чтобы дать понятие о ~ан ере Шеве аргументировать, пр иве- . 
дем наиболее поразительную выдержку об аккорде соль-си-ре#. 

~ ((Относи~ельно трезвучия с увеличеllной квинтой (со.Ль-си-ре#) 
.Реиха гов()рит: « ПРf!РОда позволяет при некоторых условиях · 
повышать чистую квинту в мажорном трезвучии ... Аккорд с уве­
.личенной квинтой ни что иное, как мажорное трезвучие, сделан­
ное диссонирующим путем nовыщения квинты на полутон» . 

Наконец, касаясь аккордов минорной гаммы, Рейха не говорит 
.об аккорде с увеличенной квинтой. Таkим qбразом, ясно следуЮ­
щее: аккорд с увеличенной квинтой- о д и н и з двух о т л и ч и­
:т ,ельных признаков минорного лада, могущий существо­
вать лишь на медианте минорной диатонической гаммы -оказы­
ваете)";~ мажорным трезвучием, квинта которого ILовышается на 

полутюн ... Природа это разрешила... Теоретики по.Луч~ли на это 
письменное разрешение, . которое они хранят в своих архивах ... 
Так пу:сть же· они покажут это разрешение математикам, которые 
до сих; пор были настолько просты, что рассматривали даНIJЫЙ 
звук как результат определенного и неизменног~ числа колеба­
ний, ни одного больше, ни одного меньше; которые, когда это· 
. число колебаний увеличивалось, попросту думали, что этот но­
вый эвук, не похожий на первЫй, действительно является· новым 

..звуком, Какими несчастными прос.таками они были! .. Они не 
увидели э·того знаменитого, ' данного прирадой теоретикам, раз­
решения, которое позволяет теоретикам видеть во вводном ре# 
(тон~льности ми) дом:~:~нантовоt; ре тональности сол,ь. Природа 
это разрешш:rа ! .. Впрочем, полутон~ - это такая малая величина, 
стоит ли приди.раться?»' .и т. д. 

Какою же является система Шеве? 
Сначала он строит две гаммы: мелодическую и гармониче­

скую. Мелодическая гамма состоит из наиболее естественных 
мелодическ.их интервалов, т. е. из секунд; гармонич.еская гамма­
из .наиболее приятного гарм:оюiческО;rо интервала, т. е. терции. 

Мелодические гаммы: мажорная и минорная l 7 6 5 4 3 2 1 
(в нисходящем виде). 

1Q6 

' 1 _ 

ГармоническJ!е гаммы: мажорная и минорная 
Следовательно, терция является по · иреимуществу гармони-

элементом Она и образует аккорды, как указано в сле-
ческим . · , 
дующей табшще. 

2-й 3-й 4-й 5-й 6-й 7-й 

классы 1-й 
унде- 1ерц- квинт-

Аккорды терции КВ,ИНТЫ септимы ноны цимы децимы J{еuимы 

.\ 1' 
1 

6 6 

4 4 4 

2 2 2 2 

7 7 ' 7 7 

5 5 5 5 5 Б 

3 3 3 3 ,3 3 

1 1 1 1 l 

'1' 

И так на каждом звуке, взятом за основание. Анализируя 
все эти аккорды · и учитыв,ая те, которые образованы идентич-
ными интервалами, получим: -

'' 

" 

1 
Дв'а вида терцовых аккордов. 

Три вида квинтовы~ аккордов. 
Четыре вида септаккордов . 
Пять видов нонаккордов. 

Шесть в1щов ундецимаккордов. 
Семь видов терцдецимаккордов. 
Семь видов квинтдецимаккордов. 

Итого , 34 вида . . 

Так как Шеве не может · допустить чуждых аккор,11.ам CJIY· 
чаЙных или нереальных звуков (эти термины предстаВ.IIяются 
ему н~выразимой абсурдностью), то ив этого следует, что всякие 
сочета-ния звуков. должны входи"Гь в эти 34 вида. 

Указанные аккорды могут быtь изменяемы: приходится изъять 
некоторые звуки, когда число голосов окажется недостаточ· 
иым; кроме . того, прщсодится нарушать порядок звуков в силу 
Olfiaвнoro призвука, содержащеrося в приведеивой в копебаяне 

' чруне. 
107 



Наконец, Шеве пытается найти место этим 
наJJьtrости и распределить их в гармоничном пиoii(К:яCIDll:ь 
получается экскурс в с;:транные вычисления Эйлера.р rдке. 

Первое качество 
Очень нежные 

3 
10 

6 
13 

Второе качество 
Менее нежные 

5 4 8 
12 11 15 

Третье качество 
Резкие 

2 7 
9 14 

Учитывая значение этих интервалов, Шеве 
товый а находит, 

. ккорд нежнее, чем tептаккорд; септаккорд нежнее 
нонаккорд и т. д. " • 

Что касается последования аккордов; то оно находится 
цело в зависимости от последования интервалов. 

И вот тут то Шеве допускает в классификации т же ош 
в которой он с такой язвительностью упрека.~;r сво~х совре 
ников: он говорит о хороших и плохих аккордах· 0 плохих 
кордах, которые ч~сто могут заменять хорошие, ' потому что 

, них . имеется общин ввук. Следуя его манере расе ж 
могли ли бы мы сказать: хороший аккорд плохой ак~ор~~ть, 
это означает? Если имеютсЯ плохие акк~рды следует ~-н 
употреблять?.. ' 

А с т h 

Гармония во второй половине XIX века 

1. Школьная гармонии 

Все усилия теоретиков гармонии в первой пмовине XIX ве­
ка сосредоточивались во Франции вокруг жестокой борьбы меж­
ду последователями Рамо и официальными преподавателями, ко­
торые объединялись под покровительством К~)нсерватории, при 
поддержке ита;льянских доrматисrов. Начало и конец этого спора, 
впрочем, мирного и не могущего претендовать на популярность 

такого рода, как например, война буффонов или же сражение за 
«Эрнани» 1, были отмечеЦ,Ы двумя историческими трудами, кото­
рые мы приводим pядoltf нарочно для сопоставления; почти пол­

века, их разделяющее, показывает устойчивость rениальноrо 
вдоповителя.- Рамо. 

1 Б о эли (Щан-Франсуа) \ которого не следует смешивать с 
его сыном Алексющром-Пьером, был ~начительным музыкантом 
к фанатмеским последоватеJJЩ\1 Рамо. Емv выпало на долю при­

. сутство~ать при формирОВ/IНИИ консерватории во время империи 
и при организации преподавания гармонии под руководством 

Госсека. 
Велико было его огорчение, когда он увидел, что Пр~tнципы 

его бессмертного учителя вдребезги разбиты и вытес~tены офици­
ально$t музыкальной догмой во Фран~ии и, может быть, в целом 
мире . Это огорчение стало негодованием, а негодо~ание· вылилось 
в гневную книгу, которая долж а была, по замыслу автора, сте­
реть в порошок · па губные теории п Jеподавателей гармонии в 
консерватории. И Боэли с чистосердечием прозелита не побоялся 
~хватиться с главарем движения против Рамо и пригласил Госсе­
ка на учтивую ди ··куссию в nрисутствии професеаров гармонии 
консерватории. Какова бы ни была сила аргументацf1И Воэли, его 

· неосnоримая искренность, артистическое рвение и жrуча >J жажда 

~стины заслуживали по меньшей мере пекоторой доли внимания 
н любезного отношения. К несчастью, Госсек был · че повеком 
скорее обидчивым, чем любезным и совершил огромную ошивку, 

' сВойва буффонов»-бОр f>ба сторонников итальянской и французской му­
зыки в серед 11 не XVIII в.; в 1830 прама В Гюго «3рнани• утвердила во Фран­
ции ромаfiТизм. 

i Боэпи Воеlу.)-отец жил с 1739 по 1814, Боэли-сын-с 1785 по 1858; Пос­
лединА ценился в качестве комnозитора камерной музыки. 
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1 ' 

отправив несчастному «партизану» о~вет, который Ф~тис ' 
ляет, как «короткий, сухой, обидный и малосмысленный». 
этот стоит представить на суд читателяj'd, так как история 
жна быть беспристрастным и непреклонным судьей; письмо 
эорно не только для его автора, но такж:е и для учреждения, 

имени которого оно писалось и которое н_икак не отоэвалось 

этот не имеющий наименования поступок. И та к , 24 октября 1806 
Госсек, директор консерватории, на вежливое предложение 
куссии со стороны Бdэли ответил следующим посланием: 

«51 получил, милос1'ивый rосударь, письмб, содер.щащее 
что в роде вызов~ ца дуэль, прислать которое Вы сделали 
честь позавчера, 22 октября, Я оэцакомил с этим письМО~\~ 
невежественных собратьев по гармонии, которые, как и я, видят 
в не~ неумный поступок, долженствующий о·статься без отв 
Приветствую Вас н желаю Вам иметь слух н здоровье>~. 

Го с сек. 

(Боэли был поражен rлухотой за два года до того). 
- : Боэли .ответил на это . послацие, но письмо его было воэвра- · 
щено «l;lецрочитанным». Тогда он обра;rился к суду обществ~nного 
мне~;~н~, опубликовав cвoti труд под сл.едующим длинцым Э?главием: · 

1 .lt 1 
«РазоблаченАе истиilных причин невежес.тва прошедtt.Iнх веков, 

в которое видимо возвращается теперь практическая теория ~армо• 

НИ!'f, В особенности преподавание ЭТОЙ ДИСЦИПЛИНЫ. ~елиkодушнЫе 
предложения, сделанные с целью быстро выйти из этого состояни11 
rоссеку, главе професеаров по этой спеЦиальнрсти в императорской 
музыкальной wонсерваторИи; который не был на столько скромен, 

чтобы принять эти предложещrя. Непристойный ответ упомянутого 
r.'lавы на щrсьма по этим различным вопросам; сочинение бывmеrо 
музыканта, теперь на · покое» . 

'· 
·са.м же Бо~ли рекомендует себя: 

' 
«ревностным приверженцем знаl\{енитого основателя гармонии (Рамо) , 
выступающим против противников, реформаторов его (Рамо) основ­

- _· ной системы».'. 

Подзаголовок работы гласит: 

«рассуждения о главных поЛожениях нового учения, так шiзываемой 
гармонии, которое Парижекой консерваторией дано взамен единствен-

. ноrо шедевра музыкального искусства. Написано Боэли, преподава-
. телем гармонию> . ' ' 

Доводы «ре~нрс.тного шшверженца» сводились к доказ&тель- i 

отву того, что принцип д~ения монохорда., дающий аккорд ( ОЛЬ­
си-ре - ера - ля, т. е- . основу rармонии .по Ка :гелю, невере 1-1 ц кроме 
того, недостаточен. Этот принцип действител ьно игнорирует су-. \ 

ществующие со_ОТI{Ошения м'ежду ч~тырьмя осН'овными ак.кордами 

гармонии: тоник9йr, доминантсептаккордом, субдоминантой и про­
стой доминан~ой (с.ептакк<:>рд II ступени) с «двойным применением» .. 
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. ждения Боэли в основе своей дQстаточнq правильные , 
рассу бильном бе~конечном словоизлиянии, и никто не чи-

утоrtаЛii в • _ . 
тал -е~о ~ни~~устя после Боэли появился человек, в свою очередь 

4 годийся неблагодарностьiQ по ,,отношению к Рамо, которую 
воэмутивш ь а чные доводы. Никола Д ж у л ь а н и 
вовсе ~~:i~~уоп~:в~;;жб~ Ув России при дв?ре импе~ат~~:ы. 
был в б е и появилась его книга «lntroductюn au со е ar­
B Петер Уt_Рг et theorique ou nouveau systeme de Ьзssе fonda-
monie pr:a щuе ' . 
mеn~\ре~~иной побудившей его наnисать этот ~руд, ' по его соб-

1 - ' енным в заголовке, были нападки , н,а 
ственнр.~м словам, пf,:Ов~~икто во Франции не вэ-!{лся за пер~. 
систему Рамо и ~~~о и дать разумный отпор всем эабл.ужден~ям, 
чтобы защитить . [Книга Джульани на которQи н,е 

ествуrощим в наше время». ' ] 
сущ · - ся осталась тоже мало замеченной . 
стоии ,оста::~:;~~~те;ный голос 1 не 'поднялся больше в защиту 

и од И сох аняется только теория обращения. 
~~~~~~~т~~~~е riол~е:ение рэанимает школа,, рродолжающая т~-
ориюВ К~~~~е исхоДного ' пункта .этого уче~;iия ' во ~торой поЛр-

к а бот с авар а~ · официально припятую 

:иi~fi~ ~ в~~:o~:fia~ ~ят{o~~~~~~~~Pj~o~r~a~~~~:tad'X:r~o~ 
.настоящ~е Р _ (·1853) следует по пути проложе~ному 
nie th~dr1que et pratщue» , • 
трактатом. Кателя. ой гармонии отныне твердо устанавлиБ?-

Общии плаа:с:З~о~::ет эвуШ)вые сочетания в и_х статичесю?й 
-ет~. (:авар р . р фикацию· прежде всего аккорд может. быть 
- _форме, дает:и~ ~:~с;иссониру.ющим, трех или четq~р~хэвучным . 
кощонирую . е о гармонии разделяется на гармонию кон-
Следовательно, учени ющ ю , 
со~;~ируюшую и гармонию ::~с~~иJ~ я . kа~орное треэ'вучие_ стрQ-

иrсяКн~ н~се~:оА: ~е~в~~~й 0Ирепя~О:н~;~~:ня:а в ::~~~ ит;:т~=;о~ и шеетои ступени в мин ' а . Пе вой и четвертой ступеnях; в· 

~=~~~=· с~~~~~ще:ане~т~:~::~;;::~:лJт~с;е~:к:~~r~;~еик;: :~:~~Й 
нирующее, поме 

и се~~~~=н~~~~е:::е;д~=нпоt:~иняется правилу сохранен~~:б:~~ 
, эвука,-рравило, повсеместно принятqе в школе и по - ' 

• 
lступлен~-tе в защиту Рамо в кни-

. 1 Автор упускает из fида _авторитетное вь особ ю 3ЗCJJyry Pi!MO вQзводитсll 
re РиМ<IНЗ «Geschichte der Muыktneoпe » , .rд~чвки е-\l!иства которая обуслов,nива­
открытие им Centre harmon~gue, т. е. «ТОИ т -ие тональ~ых . функций (то.ви·ка, 
ет СООТНОШеНИЯ .''аккорДОВЫХ ТОНОВ » Н OTKpbll ' 

,а.оминаптз, субдомиианr~k14-1881) был с ' 1843 профессором Парижско~ кQвсер-
2 Оrюстен Савар ( · ьно теорети чес к их: сочинен ... и ; не сnе-

ватории и оставщi еще несколько музы кал ор~м Оrюстеном СаварQМ (род. 1861) 
,а.ует ero смешивать с сыном его, ко ,\\Сnозит (1791-1 841). 
и с знаменитым а кустиком' Феликсом аваром ~ 
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прави_ло это, ставя на равную ногу соединения аккордов, на 

щихся в квинто-квартовом и терцовом отношениях, почти отда 

пренмущес~о последним с.оединениям, в состоянии <.h1равдать 
единение аккордов, находящихся в секундном отношении лишь 

тем ухищрений, больше относящихся к диалектике, чем'к uu·.,.····--
Модуляция может о<;уществляться как в близкие, так в 

леf\:ие тональности. Первая базируется на внезапном появл 
звука, характерiJзующего новую тональность, или на некnтt'\n,, •• · 
не.йтральном периоде, . в течение которого появляются один 
несколько аккордов, принад;:rежащих обоим тональностям пока 
не пщ1вится решающий судьбу модуля i!ИИ аккорд. Модул~ция в 
.цалек;~е тональности допускает приемы И3менения (реального или 
родразумеваемого) лада, энгармонизм и сложные (последователь­

.. ные) модуляции. 
К д и с с о н и р у ю щей г а р м о н и и относятся: домИнантсепт­

. аккорд, большой и малый доминантовые нонаккорды, вводньiй и · 
уменьшенный септак!(ор.цы с обычными пр,авилами о разрешении 
септf)мы. 1 

Все други<: диссонирующие сочетания считаются искусствен­
ными. «Можно ввести в натуральный аккорд один или несколько 

.диссонансов при этом условии, что они будут приrотомены и 
разреш · ны». Отсюда следует: . 

1) Аккорды, ставшие диссонирующими от прибавлениЯ одно­
го приготовленного звука, т. е. септаккорды побочных ступеней; 

:которые Савар , впрочем, не классифицирует, признавая, однако, 
что сепrаккорд Il ступени «наиболее употребителен». 
. 2) Диссонансы, пронешедшие вследствие задержания состав-

.ляiQщих их з13уков. , 
• 3) Альтерация .. Признавая всg возможности альтерации, Савар 

.Уде.ряет, . о днако, особое внимание аЛьтерации квинты в мажорном 
трезвучии и аккордам с увеличенной секстой, настаивая на том, 
что они «вводят» доминанту. 

Чуждые аккорду звуки или мелодическ<JЯ фщурация завер­
шают изложени~ этого гармо~ического арсенала . 

Изложение официальной доктрины, · представляемой Саваром, 
бы.Qо бы не полным, если~ не СJ<азать нескольких слов о знамени­
тых квнптах и октавах, которые почти. в течение с.".олетия явля­

лись краеугольным· камнем школьного иисьма. Запрещение парал­
.лельных квинт и •октав различно объяснялось разными авторами. 
fio любопытно, как Савар, приноравливаясь к РУТА.нерам эпохи, 

·Объя(Оняет скрытые октавы и квинты. 
Если дано последование 

1~ !· -;_-~ 
-в котором имеются с к р ы ты е октавы, то чтобы их сделать яв­
ными, следует заполнить интервал между ре и соль промежуточ­

'НЫ.ми ступенями. 

Н! 

остается спросить себя, что стало бы с музыкальным искус-

м если бы теоретики приеваили себе право заполнять по-
ство ' б б обяьiм же Qбразом все несмежвые интервалы, тре уя, что ы вся 
д 3ь1ка переносила подобные операции 

1
. 

мУ «Traite ct·harmonie~> (1876) профессора консерватории , Фран-
а Б аз е н а 2 не дает ничего · нового по сра,внению с книгой 

С!авара; принцип натурального или ненатурального диссонанс~, 
явля ющегося конструктивным элементом аккорда, остается базои, 
с которой школьные теоретики не !dогут сдвинуться . , 

р 0 б ер з в 1 своем трактате, написанном в 1862 году, дает 
IIесколькq новых :идей, удачных в смысле стрем~ения к простоте,; 

1) Уменьшенное вводное трезвучие, вводныи и умень~енны~ 
септаккорды даются как пр.оизводные аккорды от однои и тои 

• 1 

же основы-доминанты . 
2) Звуковые сочетания, анологичные доминантсептаккорду, 

помещенные . на других ступенях, названы септаккордами второг~ 
рода (с малой септимой); третьего рода (септаккорды второи 
ступени минор(\) и четвертого рода (большая септима). ~ 

3) Альтериров.анные аккорды сведены к аккордам с большои 
терцией, квинта которых либо повышена, либо понижена. Это 
огр-аничение всякой альтер'ации лишь повышением и пониженнем 
квинты впервые проведено Ребером; это оригиналвно и остроум­
но и действительно вносит большую Яс ность в запутанную в об­
щем теорию а-11ьтерации, но не всегда, надо признать, находится 
в ·согласии с музыкальным смыслом . Трудно,· например, запретИть 
ниж~сл·едующ'ее правописание: ' 

. ·' 

под тем · предлогом, что ляv не является более альтерированной 
кв.интой; орфография 

'' 

·~· 
конечно мало считается' с тяготением реfв' .ми и вместо ре# nри-' ..... . 
ме~яет .м.и р. ,,.-; ... 

Но в действительности недостаткц.;.i.q-еQ:QИИ Ребера не так 
с~рьезны по сравнению с ее преимущ~~тgа~и. и она и по сей 
день служит официалъным руководством no гармонии. в нашей 

1. Подобное же объяс,нение запрета скрытых октав и квинт встреЧается в 
трактате .мus1ca poetica>> (1643) Иоrанна Гербста (1588--;-1661'), J<оторому, по. 
словам Ри ~ на ( « GesфJcllte 1der Musiktheorie», · 444 стр. ) , прищщ~ежит .сомни.тель- · 
ная заслуга формулиро вки обшеrо правил11 о зап геш~нии скрытщх ~~!..;и (JKT•. 

Самый' термин скрытые квинты и ок1 авы вве~ ен известным а втоrом л . Ивекого 
тра:ктата по конrQапункту «Gradus ad Parnassum• (1725) Иоrанном Фукс~ ... (l660~ · 
174L). ;-;:. 

2 О не"' см. в~;>~ше. · >:·: 
11 О нем см. выше. .; 
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консерватории. Д ю б у а 1 прибавил к · этому трактату «Пр и м 
чан и яu и за д а ч ю> . Этот блестящий педагогич~СКIJЙ труд, 
чающип ряд прекрасных музыкальных примеров, является , 

ходимым заключением трактата Ребера. 
Не без векоторого калебания мы вводим в круг предста 

т~лей оф_ициа~ь~0Й науки Б а р б ер о 2 с его двухтомным « 
d harmo~1e . t?eoлque et yratique» (1845 г.). Барьера в своем 
de sur 1 опgше du sys ·eme musical» {1864 г.) б,ерется отыскать 
чисто научное и логиче.ские обоснования некоторых гармQничес­
ких явлений ~ Но его учебник, безоговорочно усваивая традициоа­
ное деление аккордов, всетаки заключает в себе несколько заме­
чаний о ладе и соединениях аккордов, указывающих на стремле­

ние немного расширить школьный горизонт. 
Трактат д юр а н-а 3 (1882) является четвертым трудом, вы­

шедшим из школы Кателя. Автор очень усиленно ра :1 ра.батыва ет 
подробности, стараясь предусмотреть возможно большее количе­
ство отдельнь\х явлений . Вопрос о ладе также его оза бочивает. 
Уже Дюбуа в своем добавлении к учебнику Ребера пытался уста­
новить роль разлИчных ступеней. Дюран также настаивает на 
выборе аккордов соответственно роли, которую им предназнача­
ется сы грать в музьтальной фра зе. Но эта попытка , которая в 
сущности должна · qыла лечь в основу сИстемы, свела сь только к 
ряду э~пирических советов. Учебник Дюрана, слиШком много­
словныи, да ет много задач, выдержанных в хорошем вкусе и 

прекрасном стиле . 

Наряду у этими четырьмя главными т рудами существовало 

еще много учебников, авт9ры которых заимствовали основной 
· материал из потока официального на правле н ия, одни ,из желания 
популяризации, другие-чтобы внести, по часто встреча ющемуся 
выражению, «больше ясности» в изучении гармонии; которой не- " 
редко пугают учеников. , . 

Б ь е.н е м э 4 ( «L'Ecole de l' harmoпie moderпe» , 1863) признает 
в качестве а ккордов только трезвучие и доминантсептаккорд. 
Даже нона здесь не имеет бо~ь·ше гармонической сущности и 
и в итоге только терпима в качестве заместител·я. Воспроизведем 
здесь странное объяснение нонакк6рда, чтобы показать, к каким 
н~лепастям могла привеетй , будучи в неопытных руках, офици­
альна я -доктрина. «Написав септаккорд в 4-х или 5'-голосном 
с~ожении, можно . удвоить его основной тон в одном · и з верхних 
гол?сов. Как . мы знаем из оп~rта, этот о новной tон в верхней 
октаве можно заменить шестои . ступенью, и тогда по.пучИм новый 
диссонанс септимы с вводным тоном и ноны с басом» . 

1 'feo..!(op Дюбуа (1837 -1924)-выдающийся композитор, с 1871 профессор~ 
а с 1~96 .по 1905 диреююр .ПарИжrкой ' консерватор и и . 

Ба '<ьтазар Б рберо ( 1799- 1879)-ученик Рейха был под к онец жизни про-
фессором ll арижск.ой консерватории . ' 

3 Эмиль Дюран (1830 - 1903) - профессор Парижской.. консерватории 
с 187'1 г. ' 

4 llоль .Бьенемэ (1802- 1869) - был профессором nарижекой консерва­
тории. 
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э с л а в а 1 оставил один из редких' трактатов, написанных на 
анеком языке («Escuola de composicioп, Т. 1., De la Armoпia » , 

11~g9). целиком примыкающий к !!'коле Савара Базена и Ребера . 
1 r а уф ф ~ в своей «Theorie Cler Toпsetzkunst» (1863- 74), в 

ти томах не сходит t проложеиного пути, так же, как Р их-
1151 р з в св~ем «Lehrbuch der Harmoпi» ( 1853) и Я д а с с о н 4 (Ha r-
~~пilehre» , 188 ' ~). 1 • 

Некто П. А. Кл уз е в «L'harmonie en exemples» (1888) выста-

ляет положение, что знакомство с фактами должно предшество-Б u u 

вать теории. Его труд, не считая этои педагогическои оригиналь-
1юсти, остается верным традициям. · u 

Гюстав Л е ф е в р (род. 1831), директор школы Нидермеие-
ра 5 , заЯвляет в начале своего тра ктата (1889): «Гармония есть 
наука формирования звуковых комплексов или соединения зву­
ков по законам лада И . ритма » . Несмотря на это положение, вряд 
ли возможно не относить его также к представителям официаль­
ной теории: искусственное размеще~ие трезвучий на каждо~ 
ступени для него сущес!веннее всякои заботы о ладе. Пожалу~;~, 
более оригинальна его теория хроматизма. . 

у ~и р ар а в его «Traite d'harmonie» (1879u г.) любопытна 
толQко СJJедующая формула тона.пьных отношении: .«Трезвучие в 
цeJJOM дает впечатление тонально~ти своех:о основного звука; сле­
доватеJJьно, отношения трезвучий между собой будут такими же, 
как отношения тональностей между собою; точка- зрения, бJJизкая 
к ут-верждению непрерывною внетонального ра сброда и к отри-
цанию тональности. . . 

M'tiлo интересен и труд В и а л JJ о н а 6 « Harmoпle complete» 
[Виаллон чрезвычайно обременяет учащегося доведенным до пре­

. ДflJIOB схематИзмом и абстрактностью изложения; положительная 
сторона его книги-система:.тически п~рведенное разлцчие !dежду 
школьной и художественнон гармониеи]. u • 

Н. р и· м с кий-К о р с а к о в написал дюi потребностен своег~ 
преподаваnия в Петроградекой коасерватории ~<Практическии 
учебник гармонии» 1 88~), переведеннuый на немецкии языJ в 189i г. 
(второе изд. 1912) и на французекии-в 1910 г. Труд этот хоро-

' 

• t Мигель Эсла ва (1807-1878)-композитор и профессое Мадридск~й консер­
ват0рии, известный своим изданием классиков испансксш культавон музы ки 
•Lyra Sacro-Hispana» (1869). . · ..., 

2 Иоrанн Гауфф ( , 811-189 1)-О(!<ИН из основателей <I>ранкфур;rской консер-
ватории. • Lehrbuch • з Фридрих Ри хтер (1808-1879)-выдающиися . теоретик, Qомимо « 
der Harmonie» (1853), выдержавшего много издании и пер~щ~денного на ряд язы­
ков издал «Lehrbuch der Puge >> (1859) и •Lel1rbuch des ешfасhеп uп8 u doppelten 
Koпtrapuпkts • (1872). Все эти учебники · были переве Jtены и на русски и язык. 

4 Соломон 5Iда ссон (1831- ·1902) - профессор Лейnuиrскuй консерватори и· 
кроме учебника гармонии наnисал еще <<Koпtrapuпkt» (1 8841, «Kanon und Puge• 
( 1884), «Formenlenre» (18' 9), «lnstrumentation» (1889), «Der , Gt<ner~bass» (1901). u 

5 Луи Нидермейер (1802- 1861 ) оживил деятельность ча тнои музыкальпои 
щколы Шорона (см. выше) и nоставил- ее на такlю высоту, что она моrла до из­
вестной сте пени кон 1<урировать с консерваюриеи. 

6 Виад~юн (1 1'06- 1874) был в сороковых годах преподавателем военпомузы-
кальной школ.ы в Г-!. ариже . 
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шо выполнен, но совершенно не выходит за пределы _ШKuJ!Ьttlл 

догматизма, так же как и «Traite d 'harmonie» Эмиля Рате 1 (1 
Далее следует упомянуть имена: К и л и к и н и ( « Le~ons elem 
res d'harmonie», 1874), Б а т т м а н (ро~. 1818) ( «Manuel pratique 
d 'harmonie», 1882), В а л л е ( «Grammaire harmonique», 1892) , В а~ 
те н («Cours populaire d 'harmonie», 1894,) В а к с («Petit traite pra­
tique d'harrnonie», 1895), Д е л а пор т ( «Manuel theorique et prati­
que P')ur apprendre seul l' harmonie, 1901), Пети-Жан («Harmonle 
pour tous >> , 19Ю), Пер и н о («Cours populaire d'harmonie pratique», 
1913). . 

Все nеречисленные труды nреследуют химерическую мечту 
о «га рvюнии для в~ех» которая· привлеi<ает еще и теперь мно­
гих пос редственных педагогов; 0ни воображ?ют, будто смогут 
«упростить» и ~<сделать ясным» nр t.nодавание, тогда как н·а самом ,· 

деле толь 11о компилируют. 

Имеет'ся еще целый ряд руководств по гармони9а ции гр.\ПО­
рианского хорала. анализ которых нас здесь не интересует. 

. Быть может Жюль Фи л и по заслуживает особого упоwина­
ния из~за его «Traite populaire d'harmonie et de composition» 
(1890); труд этот действительно соответствует n,опуляризат<?рсkо~· 
цели автора. Учение о звуке, элементы акусти ки и истории 
музыкИ, изло,ж:ение систем Пифагора~ и Птоломея, ис:гор.ия 
нотации- все это представлецо ясно и в достаточно полном 

виде для «просвещенных» любителей, · к которым автор и обра-
щается . , . 

Наконец, из более н еда BHI'\X учебников · « официальной» гар­
монии следует упомянуть книгу М е с с ер ер а « Etмde pratique de 
l'harmonie ( 19 13), несмотря на чрезвычайную сложность построе­
ний альтераций; труды Л а в и н ь я к а «5J le~ons 'd'harmonie»; 
«Notio .1s scolaire~ qe musique» (1905);. Руньона и конспект 
Ж. Дюрана . 

[Пополняем · " список автора с.ледующи1'1И работа ми , · в общем 
не в ,1ходящчми за пределы традиционной школl1ной догматики. 

Знаменитый французский валторю-tст Луи-Франсу,а Д о h р а 
(178~ _:_ 18 8) в своем труде · <<Nouveau traite.·theoriqu ~ et pratique, 

' des accords ou preceptes et exemples d'harmonie et d'accompag'ne­
,ment de la bas.se chifree» ( 856) заявляет, что « вся гармония сво­
дится к р яду правил, которые надо заучить, и примеров, кото-

,РЫе надо воспроизводить за инструментом» ; правда, автор мимо­

ходом указывает, что мажор дан натуральны:vr звукорядом, но за­

те:vr не CJI:Oд п с эмnирической почвы; указания, к то 11у же, дает 
методичесю~ спутанно, перебегая от одного к · дpyro:vry; рекомен­
дует в каче~тве задачни ка пользовать,ся к ни ой Фен ар о л и 
«Partimenti е regole» ( 1775); поЛО1f<Ительной ст0роной учебника 
Я8Jiяются постоЯнные примеры из художест-венной музыi'альной 
литературы. 

t Рате Э . (роД . 1851 )-композитор, директор консерватории в Лилле и выца­
ющийся педагог; кроме учебника гармонки написал также учебник контрапункта 
н фуги. 

llб 

1 85Тr-:--традицпunnо-;д;<>~ ... ~ • •• ·~ 
Органист Н, Л е м~ н дa;a~ische H~rmonie und Composition~ 

иi1 учебник «TheoretJsc.h-p бым вниманием к пoтpeб-
l
cf<:hre » с старомодным уклоном и с осо 
е • практики llостям: церковнои ф (l 797 _ 1883), выдающийся педагог, - а_в-

Генрих Боль арт напимер «Vorschule. der На . mоше-
тор многих учебников, как ос~ впл.~ть до девяностых годов, и 
lehre» (1857), переиНздавав~~~hrе» ( 1884) посмертное изд. ; · обе 
«Katechismus der armoшe ' 
книжки эле~ентарн(t~о8-1880)написал «Der ubermassige Dreiklan~» 

Карл Веитцма~ S t·menakkord» '( 1854). Его ·« Harmoшe-
( 1853), «Der vermщderte ер ~ и выходе в свет особую премию, 
system» (1860), получш:J~%-д~гм атический характер; выш~дшая 
носит :совершенно эмпир о· Neue Harmonielehre im Strett mit 
через три года б~ошюра « с~~го характера с выпадами по aдpe­
det alten~ (\863), полемиче ического » движения, доказывает, меж­
су противников «неоромант л о запрещении параллельных 
ду прочим, произ~ольность прави 

квинт. лементарны учебники: П . Л. Мер-
Вполне традицион~ы и ~ie vul arisee а l'usage des gens du 

к а д ь е (род. 1805) «L harmo rvir ~е preparation aux etudes qe 
monde et des ecoles et pour ~ е ( од 1800) '«АВС de l'har­
ha·ute composition.» (1861), А. лань(l8рl 9 ·1872) ' «Paпii~tnik do 

. С ава Мопюш ,ки -
mоше» я rанисл ответах· две последние княrи oт-
nauki harmonii» в вопросах я : 
носятся к 60-м · годаfi07_1881 ) автор многих те<:>ретическнх ра­
. • Иоганн Л о б е ( ' · томным трактатом по компози­
бот, был известен ~во_~ 

1 
~~:~e~oшposition» ( 1 850- 1867), ч'етвер-

ции ~Lehrouch der usl а lS ен на руtский язык ( «Опера » , 
:4 тый том · которого был :~~~е: энциклопедией по теор:ш музы-
, перев. Н. Кашкина), и .Р (l 85l) также переведеннои на рус­
ми «Katechismus der ~~slkh~ Н m~nielehre» (1861 ), оставаясь на 
ский язык. Его «Vereш ас е :r монии . содержит несколько 
традиционной nочве ;пкольное~и~:~кие п~строения следуют за 
ин,тересных положении: :;еор , , ег ли . ются; вольности голо­
художественной практикои и ею) роп~ав~~ваются эстетическими 
еоведения (параллельные кви ~ть~ы азительности; у Баха больше 
требованиями и стремле~ием у пtедставителей «музыки будуще­
гармонических смелостел, че) зачем же относиться с придирчи­
rо» (т. е. у Вагнера и иста , этих последних · Вейтцман прав, 

,востью к музыкальному ~зыку ое изречен~е : «Пробуйте все, 
выставив эпиграфом свое~ книги так 

', лучшее удержится» . К б (ISЗ6_: 1ю8) «Kurzgeffastes Наnd-
Книжке Оскара о ль е ~и анно очень nовезло в 

buch der Geпeralbasslehre» (18~) нео е :е перевод на русский 
- России: в ' 1864 г. nоявился в ар;пиазв вecTHJ'>IM музыкал.ьным кри- ~ 

187 5 г второй сделанныл к ко" язык, в .- ci845_ 19o4) под заглавием « раткое РУ 
-rиком Г. А. Ларошем » . с+а елость и для своего · вре-
водство к изучению генералбаса ' у о~ что он имеет в виду 
мени этого учебника заключается 8 б т ·' (Другую книжку Коль­
только га'рмонизацию цифрованных асов. 117 
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бе «Handbuch der H~;mo~ie-'le,=:h-r~e>~> =:(~18:_-:7:-::3-)---------
, треть). Такого же характе а 6 нам не удалось п . 
серв_атор,ии Антуана эль f а ;:e(f~~~~~~;c)co~a _па рижской 
~?nte, d accompagnement de la Ь . , « etlt m~nuel d tttюn au piano et de transpo Т asse c_htffree, de reductюn de 1а 
себе задачей дать основы чт~~юп mustcale» (1864), ставящий та 

Вполне традиционны и кн~:партитур с листа и транспозиции 
(1786-1 872) «Harшonik» {1864) ка органиста Конрада К ох ер 
учение о каноне и фуге а та~е включающая в себя и кра 
мидесятых roдax-«Trait~ d'harm ~ва tчеgника, вышедших в се 
«Harmony» известного автора кн~~~е>~ Д фтрета (1854-1908) · ~ 
на Стейнера (1840-l 90l). ю аи, англичанина джо-

Ничего интересного и нового не , пазитора и теоретика Фердинанда Г представляют и .. книги ком-
gеn zum .Studium der Harmonie undиd~:epa (1811-1885) «UеЬun-­
стнадцатое издание в 1897) и Ка ла Г Kontrapunkts » J1877, шe­
«System der Harmonielehre» (1877р)· ре д е н ер а (1812-1883) 

учен б ' последний кладя ие о интервалах и считая рег -ли • • в основу 
восприятие, «НО не отдельного у рующим началом ·слуховое 
но-образованного поколен~я» ,, оче:е:~~~~~·р: цел~о худажествея-
ниях и даваемых пр~вилах. ативе в своих сужде- • 

Цен.на в педагогическом отношении н . . от установившихся тради ий ' 
0 ни в чем не отходит 

(~§7~ с л ер а ( 1838 L 1901) ;<Рrакk~rs~~~е~~~~о;~iе1~~ре~икаАЛюдвиг~ 
, девятое издание, переработаиное Л " re щ ufgaben» 

книга э,та была переведена на русский еихтентритом в 1920); 
главием « Практический чебн язык в 1885 г. под• за уч~.б~ики этого педагог/ таJ:{:: ;~;:онии в 54 задач.ах» ; други~ 
гии стиль, свободный стиль чение ; русском переводе ( стра-
на с области гармонии Буссл' еур , формах). В интересующей 
т • оста BИJl еще тради ическии анализ аккордов в . к . L . . ционно-догма-
Наrmоniеn» (1889) 1 · н~жке <; extkon der musikalischen 

Книжка i'!BTOpa истории клави (1868) о о о о 
1898) «Lehrbuch der Harmonik» (~~80) <;кара Л а у л я (1836-
скол_ьr<о примечаний акустического вполне традиционна; . не-
из Гауптмана и ЭттинГ<ена не м хар~ктера, заимствованных ' еняют сущности книги. 

· 1 Попутно можно указать на · добного рода Ю. В. Кур д ю м оводну к оставшуюся мало замеrrенной поnытку по 
(1896). Эта книжка хочет «устаiю:ит~' оба ссификация гармонич<' ских соединенl'! й; 
~я гармониrrескиё ·соединения » но без н~ие принципы, на кот0рых основывают-
ытым эмпири rrеским nyleм да~ным учени~~~ения да'IЪ науrrное объяснение до­

дань энергетическим предста ~лениям о звуко гармонии . А втор :дает известную 
зву~ие стремится в тони ку-это вых тяrотениях (уменьшенное т е-

' ~~ои энерГИ IJ), с оrrу "'ствует rrон иманi:~т~~<;;6;!::оельное наnряжение тармони~е-
уковых комбинаций nроизводит т ~ тре , вyrrliя по Эттингену rrасть 

(напр . , нонаккорд. Он чрезвыrrайно() заодновр мениого на слоения двух аккордов 
==~дением ряда новых теr'Минов (сопрТ:~::::т о~тение своей .книжки не только 

J ' ТОНаЛЬНЫЙ, ПЗССИВНЪI:Й И П u ' орОТ п · • оСТОИ, ДВОЙНОЙ, СЛОЖ-
ДИССОНаНС-ТрИТОН; номинальныА . 'д~~~~~~~с аккорд, билак корд и т. д., реальный 
ны~~ СО !<ращенными обозн~ени ,• м и· мило -У_В . квинта), но и довольно курьез­
вон ' ( ОТ минора ), мажорный~буi<В~Й р (!тныи акко)р~ напр .• обознаrrается бук­
знаком, Р- вопросительным. м~жора ' '11' заменен восклицательным 

.. 
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Забавным пер 

138лn сво:им ученикам трудно запом:инаемые правила в латинск:их 

1311
pwax, является книжка . композитора и теорети_ка _.Феликса 

д Р ез~ке -{1835- 1913) «Dte Lehre yon der Harmome 111 lustige 
Reimleш gebracht» ( 188 7), в котарои догматическое изложение 
ведется в шутливых стихах; из теоретических р абот Дрезеке из­
вестны еще: << Anveisung zum Kunstgerechten Modulieren ( , 876) 
n «Die Beseitigung des Tritonus» (1878). 

,Нес колько кнnг известного английсксго теоретика Эбенезе-
ра П р а у т а ( 1839- 1909) по теории музыки (учебник фуги и 
форм) п.е реведено на русский язык; появившийся · в 1869 г., за-
1'ем переработавный и вышедший двадцать вторым изданием в 
1903 г. учебник гармони·и («Harmony»} не отл:ичается ор:игиналь-

· ностью, · но методически очень ценен; постоянные ссылки на об­
разцы художественного творчества-одно из больших достоинств 
этого учебни ка. · Вполне традиционы два других английских учебника той же 
эпохи: Чарльза Т р ь ю ( «Harmoпy lessons») и Д. В у д а ( «Harmo­
ny lessons»), а также итальянца А. Паризотти «Epitome di 
a rmoпia >) (1894), немца П. Г у б и ( «Praktische Harmonielehre>>, 1899) 
и ·австрийца Иоганна Габер т а (1833-1896) ( «Har,monielehre», 
1889); последнЯя книга, основыва!рЩаяся на руководстве ( «Die 
Grunds~tze d~r Musikalisc.heп Komposition», 1853) известн~го вен­
ского rгеоретика Симона 3 е х т ер а ( 1788-1867), имеет оцреде· 
ленный уклон в старину, отводит много места учению о церков­
.ных ладах и вообще ориентируется на нужды и арактику opra-
. вистов в католических церквах. 

Всецело стоит на эмпирико-практической почве и подчерк:и-
·• вает отказ от всякой тt. оретизации крупный английский, педагог 
· Стюарт М а к ф ер с о н (род. 1865) в своей книге «Practical har­
'· mony »1, почти одновременно (1904 г.) вышедшей и в немецком 

· пер~еводе «Praktische Harmonielhre>)'; ценны в н.ей постоянные ука­
зания об упражнениях « С опорой на ухо, а не'" на глаз» . 

Пос.тfед,вие п.о времени, но не менее традиционны К'\IИГИ не­
мецкого комвозитора Г у г о К а у н а (род. 1863) «Haп;non~~ uhd 
Modulationslehre» (1915) и итальянского теоретика Г . Бенециа­
н а «Teoria generale della musica. Volume 1- Armonia» ( 1 923). Не­
которое новшество в первой работе заключа€тся в том, что ав­
тор уделяет несколько страниц целотонной гамме и ее гармони­
ям, а также И всяким другим альтерировюшым по произволу 
гамма vr. Итальянский автор дьгматu чески-традиционное изложе-

, ние материала снабжает эклектически собранными примечаниями 
акустического, ~сихологическ,ого и эстетиче ского порядка, «Не 
претендуя, однако, исчерпJ!.Т Ь все учения теоретиков» . 

Ряд ДQГматических руководс тв и учебников по гармонии на 
русском я9ыке (если не сч~rать nереводных, начавwих· появлить­
ся с конца XV!ll в.) открыва ет известный музыкальный деят~ль 
глинкин'с !«>Й эпохи Иосиф Гунке ( ,837-1883) своим «РуковQд ­
ством ·к изучению гармонии» (1852); за ним следуют два еще бо­
лее элемен-rарных · учебн:ика-Э. М а ту с е в и ч а ( переводный без 
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нию основн.ых законов гармонии» 0 .862) и А. Фри"' а-« 
пения в Г1i1 рмании для изученУiя переходов из каждого акi< 
во все мажорные тоны» (1865); в 18?1 г. появилось ~1Руко 
к практич~скому и,зучению · гцрмо~ии» П. И. Чай к о в с к 0 г 
(1840-1893), в предисловИи к которому автор, между пр 
пишет: Любители теоретических изысканий и музыкаль .. v-w.n•l·u ... , 
софских умствов~ний не найдут в моей книге пищи для с 
любозна;rельно~ти... Она не углу~ля ется в сущность и прич» 
музыкальн"о-гарJУIОНически х явлении, не тщится открыть принцип, · 
связующии в нау4ное единство правила, обусловливающие гармо. 

, ническую красоту, но излагает в возможной последовательности 
выведен.ные путем: эмпирическим указания для нач инающих му­
зыка,ытов . .. Да позволено будет усомниться в том, что озн,аком- · 
ление с сущест~ующими в настоящее время, построенными на 
песке, . тео,ри~ми гармонии может принести существенную пользу · 
учащ~мся >> . Книга М. Кноп фа «Совремеnная теория музыки 
выработанная практико~ и свойствами существующих инструме : . 
тов, и теория звукавон гармонии, основанная на естественных 
законах» (1875), в противоположность учебнику Чайковского, 
ище: объя~нений . и подтв~рждений; мажор основывается на на­
туральном звукоряде; минор.t__«отклонение, основанное на есте­
ственны~ законах» ; кенсонанс основан ча комбинационных тонах; 
диссоuанс производится биениями. Поражает устаревшая и Для 
того времени терминология автора: содрогание (в\\fесто колt;ба­
ния); противозвучие (вм~сто диccoiiaflca), подражание (имитация), 
неблаг?звучное пересечение (переченье) . Следующие руководства 
апят.ь совершеын0 эмпирика-догматические: А. А. Иль и н с к и!({ 
(1859;--1920) «Общие начала•гармоtщи » (1889), А. С. Аренский 
(1861-'1'90~) « Краткое руков0дство . к пра ктичес~ому изуqению 
гармонии Ь (1891), Г. Э. К о н.ю с (род. 1862) «Пособwе к лракти­
ческому изучению гармонии» (1894), М. М. Ипполитов-Ива.: 
н о в (род., 1859), .. « Учение об аккордах, их построение и разре­
шен и ~ (1897), Н. М. Л а духи н 0860)-«Кратки.й 11:урс гармо­
нии» (1901), Н. А. Туткоаский (род. (1857) « Руководство к 

' изучению гармонии» (1905), Г. Любом ·ирски й «Руководс-rво к 
практическому изхч~иию .гар (';1 0НИИ в 32 урока » (1909) н. Ф. Со­
ловьев (1846- 19J6) «Полный куос гармон1:1 и, часть 1-Я>> . (1911), 
Н. С о ко л о в с кий «Руководство к практическому изучению 
гармонии » (1914), П. А. Кот о в (род. 1877) «Пр'актический кур r. 
гармонии в задачах применительно к учебнику Римского-Корса~· 
ков.а>> и , Ю. Т юли н (р. 18~3) <<Введение в гармонический аналИз 
на о<.шове хоралов Баха » (.1927)]. 

2.1 C,J.fC'f e мы эстетического п.орядка 

/ Оригинальные системы, которые нам предстоит сейчас: рас-
смо~реть, •)\ЮЖН0 раз'де.Лить на две больщих категории, в зависи­
мости от двух точек зрения-объективной и субъективной. Мож­
l 20 · 

go рассматрива 
лам, диктуемым нами физикой или математикой, . й 'брать эти· 
формулы за основание всего звукового построения; или же вы­

бирать -звук'!. и выводить законы их комбинирования и порядок 
их последовательности на основании психологических да нных. 

Рассмотрим, прежде всего, различные теории , которые , в 
свою очередь, мы можем распределить на ·три категории: кон­

цепция мелодическая, гармоническая 'и аккордовая. 

1 • 
А. М е л о д и чес !\а я к о н цеп ц и я 

Для ряда теоретиков мелодия-тип, так называемая гамма ~ 
является основой всей музыки, как монодической, так и полифо­
нической. Такая концепция является прямой антитезой концеп­
ции гармониче ской. Гармонист говорит: звуки соединяются -в ак-· 
корды согласно соотношениям чисел их колебаний, ~ аккс;>рды 
соединяются одни с другими по тем же соотношениям ; звуки, 

данные группировкой этих аkкордов и· расположенные в поряд­
ке. высоты, образуют гамму. Мелодист возражает; гамма- это 
первоначальяая и натуральная мелодия. Звуки, взятые из этого 
музыкального органивма, могут быть гармонически комб~нируе­
мы, по их интервальным соотношеi:Iиям·, ,явлrющимся следствием 

места звука в гамме. .. 1 . 
Таковы, пов:цдиj\fому,. рассуждеция Д е ль д е в э 1, . вопреки 

загл'сщи10 · его труда « Principe~ de la formation des inte rva11es et 
·des ·accords d'apres le systeme de la tonalite moderne» (1868 г.). 
Три гаммы являются источн~ком интервалов~ натуральная гамма , 

.• дающая интервалы мажорнЫе и ч.истВiе; гамма видоизменеюtая 
· (= 'м.инqру), :ироизводя:щая минорные ин~рвалы; и гаммы хрома­
, тические, дающие интервалы увеличенные и ,уменьшейные. Но 
теорию ДельдевЭ нельзя рассматривать как чието мелодическую; . 
он сейчас же после излощ:енного обращается к натуральному· 

.З.I~укоряду, основывая все аккорды на «первоначальном доминан-

товом· нонаккорде» . · 
' Конструкщш полной гаммы часто занимает умы известнщ 

ученых. Б .о др и м о1 н 2 на конференции по 'l,"еории музыки, про­
исходившей 16 марта 1869 года в университете г. Бордо, считал 
возможннм представить такой идеальный ме,11одический тип в 
виде хроматического звукоряда 'из двадцати восьми звуков со 
строго высчитанным высотным значением каждого из них. 

Как бы ни было интереено подобное · умозрительное по строе­
, ние, оно не может дать чисто музыкальных результатов. 

Опыт создания ·новых га\\fМ, проделаннь\й А. Берт а (при­
близительно в то же время), хотя и произвольнаго харюпера" 

. тем неменее м0жет иметь художественное приложение, к тому 

t Эдуард. Делыдевэ (1817-189'Z)- I(омпозит0g и дирижер; оста вил KIJOMe ци-
. тируем ого, не~колько сочинени~ о дирижиро ваний. , . 

. 2 АЛександр Бодримон· (род. 180о) был выдающимся профессором химии . 
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·же оётро мен. Он говорит о двух симметричных гаммах, 

емых го отопической первой и гомотоническ 

в то о 

, 

. Эти гам_:vrы закJ.II?чают в себе, прежде всего, все аккорды с 
~vменьШ((Ннои квинтои и уменьшенной септимой, а затем трезву­
чия мажорные и минорные ; Можно объединить все мажорные . 
или минорные трезвучия . этих двух гамм в одно целое, таким об­
разрм, чт~ два голоса _буду; состоять каждый из первой гомо­
тоническои гаммц, а 1рети~ голос-из второй гомотонической 
:гаммы. 

t-- . 

• 
:Мажорные аккорды 

Первая гамма имеет доминанту и не имеет субдаминанты; 
во второй есть субдоминанта и нет д<1'минанты. В каждой из них 
-находится по 2 доминант-селтаккорда 

Как бы интересны ни были эти -Ос.обенности, все же ~ти по­
строения явлюотся только искусственными и далекими производ­

ными от классических мажора и минора. Сохранение терминов 
трезвучие, доминант-септан:корД в ~оменклатуре- убещпельное 
доказательство этого. ' 

Эт.а полу-хроматическая, полу-диатоническая формула при­
:водит нас к полному хроматическому ряду, осуществленному ин­

женером Фредериком Г е с е ль гр е н о м в со~ин~нии «L'Harmo . 
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лiе et la science musicale а 
средством следующей основной гаммы: 

ступени .. . •. о 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 

J(олебаниll . • . . 60 64 67,5 72 75 80 86,4 90 96 100 108 115,2 120 

16 9 6 5 4 36 3 8 5 9 -48 

Соотношения . . 1 15 8 5 4 3 25 2 5 3 5 25 2 

1Наименьшим элементом гаммЫ в этой системе является ком­
ма·, разница м ежду тоном 8/э и тоном 9/1о. 

Композитор распол с~ rает, таким образом, звукорядом из две-
надцати фиксированных звуков и двенадцати не менее фиксиро­
ванных ступеней, перенумерованных от 1 до 12, из которы~ он 
может выбирать отдельные ряды и организовывать полифониче-
ские соединения. 

Точка зрения исключительно мелодическая, берущая гамму 
за осно·вание, не нашла себе много адептов. Ведь гамма, в ко­
нечном счете, является только размещением в порядке высоты 
звуков, полученных тем · или иным способом (арифметическим 
или физическим} из акустических соотношений. Поэтому следу­
ет считать более серьезными теории, основанные на гармониче-
ском ряде З!3УКОВ • 

Б. Г ар м о н и ч· е с к а я к о н ц,е п ц и я 

Первьlм из ~пrошений, образующих интересные серии зву­
ков, является отношение 3/ 2 (чистая квинта). Последовательность, 

', состоящая из семи квинт, · дает пифагорову гамму; из двенадЦа­
,-ти квинт-хроматическую гамму; из девятнадцати. квинт-класси-
ческую энrармоническую систему. . 

Одним из наиболее строгих приверженпев квинтового ряда 
был Камилл Д юр ют т (1803-1881.) в своем труде «Esthetique 
'musicale: Technie ou Lois. geпerales du systeme Harmoцique>> (1855). 
Дюрютт учился в политехнической школе; ур·авнения заrrечатле­
.п:ись у него глубже, чем вкус к изящным искусствам, побудив­
ший его, однако, к сочинению музыки. Страстнь1й привер:Жене'Ц 
априорных умозрений, он бросился очертя голову в трансценден­
тальную метафизику славянского философа Гене-Вронского 1

• 

Последний был уверен в том, что открыл без всякого предвари­
тельного опыта, исключительно силой «безусловного человеческо­
JО разума», высший закон мира, выраженный в ~лгебраическо~ 
уравнении. 

Следуя тому применению метафизики к искусству звуков, 
Е:оторое- давалось Вронским, Дюрютт придумал заняться уклады­
вание~ аккордов в группы, пользуяtь общими акустическими 

t ВронСI<iИЙ (настоящая фамилщ1 Гене)-nольский .матем<,~тик и мистик, .Род. 
· 1778, с 1811 наqал выпускать ряд науqных и nубJJицистиqеских трудов 1 был объ- . 
явлен nомеша~ным и умер в 1852 r. 
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принципами. в виду нев~зможности в узких ugеделах и~~т·~~·~ 
работы проследить за доказательствами Дюрютта хотя бы 8 
мых общих чертах •. нам придется удовольствоваться приведе 
наиболее существенных вьrводов, интересуюЩИх нас. с •• ., .. ",_,,,.~ 
~ой точки зрения. · 

Дюрютт высказывается решительно в пользу пифarn•nnD"' 
системы, т. е. системы построения по квинтам и равенства · 

тонов, например до- 9/s-ре- 81/64- ми. Кщrща, будучи 
лютным основадием, . являете~ мерой всех интервалов; таким 
разом, вместо измере~ия интервалов тонами и полутонами 

меняется изм~рение по количеству квинт·, считая от ере 

звука, обоадачаемого О. МЬr получаем ряд, обозначенный 
способом: 

СольW Ре[?[?. : . Фа До Соль Ре Ля Ми Cu ... РеХ ЛяХ 
--,16 -14 -3 -2 -1 О +1 +~ +3 +14 +15 

Тон ре-ми будет равен + 2; 
, Терция да-ми будет равна -.-- 2- ( +2) =- 4. 

Этот';' способ исчисления служит для обозначения построения · 
различных аккордов 9той сщ:ьемы. 

Самый аккорд. в свою очередь управлю~тся общим структур-
НЫЪJ законом, выраженным формулой: · 

1 .. 
х ·~ Основной тон. . . 

<р(х) =Функция, характеризующая род и вид аккорд21. 
t и t = Неопределенные числа. 
+4 ' Величина мажорной терции. 
- 3 =Величина минорной терции,, m (m _ 1) 

m =Сумма значений аккорда t + t ~ = 1 . 2 

Сумма количест~ ·t и t!' р~вна чисЛу сочетаний из m 9лементов 
по два. . -· 

Ни. ка минуту не отклоняясь от усвоенi;Iого метода, Дюрютт 
посредством своей формулы алгебраически выводит аккорды из 
2, 3, 4, 5, 6, и 7 звуков, существовфше которых заложено в 9Той 
формуле. Его объемис11ая книга, наполненная уравнениями и 
отталкивающими таблицам.и, останется непрочитанной музыкан­
там; даже для у.ченых ее чтение за:rруднительно и мало приятно . . 
Кроме тоrо, в~rставляемые Дюрюттом метафизические . nре~ензии 
на абсолютную ист,11ну способны восс·тmювить против него наи­
более благосклонного читателя. Тем не менее, следует воз!дер­
жаться' от проявле.ния нетерnеин,я, Этот трактат, ·С нашей, музЫ­
кантскоji, точки зре-ния ' сводится., правда, к ,,к'аталогизаци" ак­
кордов (вплоть до семизвучных) , получен~ых путем сочетания на­
ложещrых терций. Но зато Дюрютт чисто рац11оналистическим пу­
тем пришел к классификации значительного числа таких созвучий, 

1 ' ' 
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пот еблявшихся в его 9поху, к~торые теперь являются 
tie У Jными современных любителеи искусства. [~ 1~76 r. 
излюбле Res~me ' e\ementaire de la Тесhше harmoшque · . дал 
дюрютт в " ] 

излоЖение своей системы . . 
!<раткое ии м ~ыкальной теории • было не мало систем, по 

J? ~~~~~ной Философской идее приближавшихся к системе · 
своеи тта. Все они вообще педантичны и незначительны, хотя и 
Дюрю очень цохвальными намерениями. В качест~е обра-зца 
порождены Boussole de l'harmonie universelle" (1895) Г ю и о. Автор, 
пр~в=~=~м" стремлении к "единству", хочет установить формулу, 
в пн~в.ляющую одцовременно звуками, цвета\fИ и геометрическими 
У Р [См также въrше 0 книге Гольдшмита]. , . 
фигу[h::~вест~ой степени 9лектично, но и дост~:~точно своеобразно 

бе линекого педагога Отто Тир ша (1838- 1892) в 
построение S pstem U ild Methode der Harmoп.ielehre" (1868). Дав 
его книге ,. у· l А Б м 1 и ряд исто-
изложение музыкальной теории по . , "" а р к с у 
иЧеских сведений по Б е л л ер м а н у 2

, Тирш, опир~ясь на не: 
р ования Гельмгольца, устинавливает принцилы :оо;ношении 
~~~~овысотностей и строит систему .гармонии, в котарои придает 
большое значение терцовому родству . аккордов. Непонятные 

0 
взг.цяДа соотношения звуков выясняются, по Тиршу, 

с nерваг и воедино трех сювершенно осознанных интервалов-
при сведени 
ерции квинты и октавы . , 

т по' концеnции Тирша в до ,мажор входят следующие консо-· 
нантные аккорды: 

а) опирающиеся на до: 

•, i · ~ ~~ )( Ht . $ft fj . j· 'i?k· §1 ~ 

Ь) опирающиеся на ~'1ь: 

)(. х 

!f. & ••~ tв .. fi 
с) оnщ)ающиеся Щl .ми: < 

• · - Мар к с (1795 - 1866) · написа.1 
t Известн~и т~оретик Адол~Ф БЕ'f\Иrард пе е абdтаниое щ>rом Рим;J'ном, 

четьlрехто~ное yчeJJ :е 0 комnозиции (~83~Ь4~)~й у~еЪиик м узыки" (1839), в рус-
и ставш11й чрезвычаиио популярны~ '~ы~еальио-историqеские работы . \ 
ском переводе 1872 ); он ос(~~~1~~9ul)-автор ·старомодного , но ,переизданноrо 

. 2 Генрих Беллермаи · с ого исследования • Die Men-
, даже в 1922 трак 1 ата по. кои rрапу.нктуб, .иcтog~e"eoiosse der mus. lntervalle" (1873). 
. suralnoten• (1858) и теоР,етич'ескои ра оты • 1 125 



Впро~ем, аккорды, не отмеченньн~ знако~. для практическ , 
нени исклrечаются. Следует попутно сказать что Тих 
делнет учение Гауптмана о полярности минора ~ажо ирш РУ· 

Дис.сонантные аккорды 

объясняются задержаниями. Любопытно что в г ~ струкuии Тирш исключает из маж рног ' - у оду своеи кон-
Другая работ т К ·· ? лада трезвучие ре-фа-ля. 

und Modulationleh~e i~p~a U~b~~:~E·r·a~i~~~ Geпeralbass-Harmonie­
_oт других традиционно-догматических учеб~::~~]м не отличается 

Теоретиком, котор-9IЙ извлек • . . наиболее nолное и в то' же в . из принuипа квинтовой цепи 
безусловно Г е в а т 1 ( тре.м~ н~иболе~ музь!ка.льное учение, бЫл 
2 тома 1905 190р7) В " raбlte d harmome theoпque et pratique" 

• - · от в о ших чертах сущее • этого автора: твенные положения 

"Основанием гармонии является коне " · u • " консонанс есть чувственное ощуще онанс... Простеишии 
два одновременно звучащих звук·а б~~~~ ~~~ происходит, когда 
ются: Его противоп9ложн0сть- неконсонанс :::ее_ полно слива­
ЮЩИ)f место в том ел ч диссонанс, име­
остаются в ел ово у ае, когда два звука, взятые о'дновремен н о, 
слияния К. r.fiтум;ф~)~ще~и~~~==ршенно раздельными" (теориц 
могут быть определены ~леду~юшим о~~и раз~ичных консонансов. 
квинта- противоположность в е и разом. октава~ единство; 
она как бы квинта нао бо от ка~ нстве; кварта~ неустойчивость; 
голову"; терции гармониJес~ бti "пирамида, поставленная на 

о и "соединяются" но не слива " ктава расставляет вехи на в - . ' ,. ются . 
~транс.тва.Квинта является ,,прар'Од~~:л::~;;;.е~;:ы~~уков~го про-
та скала состоит из p5tдta в 30 льна скалы. 

нвr,х посредством т;мпераЦии к :В~~=:iц:~ие. из 31 звука, сведен- -

Со .и.!* -Ре!:>?- Ля!117 - Ми~~ - Cиtlp 
Фа- До- Соль- Ре-Ля_ Ми_ Си_ Фа"1- Дор- Соль~- Ре~- Ля~- Ми~- CL4l-

Фax- Дох - С ольх- Рех _Лях _Фа#· до#- Соль#- Ре#- Ля#- Ми#- Cu;f 

t Франсуа Геварт (1828-1908)-вы " . 
. тео~етик, дирижер с .18 '>7 Большой опе ~~~щиися . композитор и знаменитый 
скои консер\JаТОfJИИ, Русской му<;ыкал~ной Па~иже, дирек:rор с 1861 Брюссель­
свои'.МI р , ,ботами по инструм~нтовке пер пу лике известен в особенности 
в 1866 на русски·й язЫк Чайковским: вю::я из которых (18Q3) была переве~ена 
была переведена на руский язык. п: . мим~ я появилась в 1 ь90 г. и также скоро 
замечательный труд Histoire et tlн~orJe d rрактата по гар,моник у Геваrта есть 

2 Карл Штумпф" (род 1848) . е а _musiquc de l'aпtJquШ~" t1875- 81) 
капитального труда .,Tonpsycholog;:.~в(elc;SЗ~ lffuзы!{альный психолог; помимо 
Его .,Происхождение музыки" имеется . О) написал ряд др)ГИХ работ. ., в русском переводе. 
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Из этих звукоs стооются две системы: первая, с тритоном 
JУtеЖдУ крайними звуками ряда из шести квинт,- диатоническая:-
6торая, с увеличенной терцией между крайними звуками ряда 
из одИНН1!дцати квинт,- хроматическая. 

Кроме того, наше многоголосное искусство породило две 
других системы: первую - Из 10 звуков от ля? до си (исполь ­
зована в трех минорных гаммах) и вторую- из 16 звуков от сф 
до ля~ (использована в шести полных хроматиче~ких гаммах). 

Показав, каким образом исторически из множества ладов 
мало-:по-малу орган!;iзовала сь наша мажоро-минор-<ая ладотональ-· 
ност.ь и каким образом образовался аккорд посредством после­
довательной цепи терций (с классификацией септак.кордов и но­
наккорli.ОВ на 4 категории), Геварт разделяет эти созвучия на два 
класса: . ' 

1) основные гармонии. необходимые для установления и ха-
рактеристики лада: тоническое трезвучие- , ,центр притяжения"; 
доминантовое трезвучие- элемент активности; субдоминантовое 
трезвучие- его роль увеличивать напряжение, сливаясь, в случае 
•необходимости, с минором второй ступени на пути к доминанте:: 

2) побочные гармонии, предназначенные разнообразить. 
многоголосные рессурсы в пределах лада. 

., 

Таким образом nолучается: 

ОснQвные аккоры 1 Г1fобочные 
аккорды 

1 Субдоминанта l 1 Доминанта 11 !1 ступ . 1 1 111 c' ryn. 1 

IV Vl 1 111 v VII 11 rv Vl 1 ш v Vll 

Фа ля До .ми Соль си р~ ' фа Ля до Ми соль Си 

1 Тоника 1 
1 VI супень 1 

Две группы свяЗаны второй ступенью, которая служит для 
доминанты тем же, чем доминанта для тоники, являясь ее по­
ст0янnым nредше.ст~енником: В качестве такового побочная гар­
мония второй ступени заменяет осRовную гармонию либо сама по 
себе, либо в соединении субдоминантой ( селтаккорд ll' ступени 
ре- фа-ля-до, нонаккорд Il ступени ре- фа-ля-до- ми). 

Однако, иногда роль этих элементов слегка 'изменяется, как 
например, в слунаях "симметрий и сое динений по аналогии", 
важность которых так хорошо понял еще Рамо и которым Гtварт 
дает следующее замечатеЛьное толк9вание .(речь идет о так наз. 
секве нциях в пределах то~альности): 

"В некоторых эпизодах многоголосного сложения зависимость, 
объединяющая 5 тр'езвучий в их подчинении своему высшему 
началу консонансу-тонике, -зависимость эта стремится ослабиться 
И даже на М:ОМ :: НТ соверШ . ННО распаСТЬСЯ; формулы каданса ИС­
чезаЮТ, 6 консонирующих. аккор юв выступают на основе полного 
равенства и их с0един t· ние начинает управлятся только общими 
принципами последований диатонических г?рмоний. 

· Каждое из тре~ вучий, получив свою первоначальную авто-
. номию, становится способным выступить на мгновение в качестве 
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тоники и образовать кратковременнЫЙ u.eн'I!p · гармоничес 
движения. Для этого нужно, чтобы по его сторонам, не выходя 
пре.р:.елов системы, находился необходимый "вводитель", т. е. тре­
звучие, выполняющееj обязан~Jость доминантовой гармонии. Таким 
образом, производятся внутритональные модуляции, внутренние 
переходы, которые не влекут за собой смещения тональной ' 
системы. Они часты и разнообразны в миноре и в хроматике,­
систtме, состоящей из длинного ряда звуков. В диатоническом 
мажоре, · звуковая облас-ть ко:r.оро ' о заключена в более узкие · 
границы, внутритональная модуляция находитсЯ только в зачатоЧ­

ном · состоянии: каждой из внезапных ~оf!ик, !'rf a жop нott или минор­
ной, предшее гвует рлучайная до~инан ra, консанирующая или 
диссонирующая гармони~ которой дана дf!ато ниqескимй ступенями. 
Надо заметить, что только в этих секвенциях, где упраздняется 
иерархия тональных функций, и находят естественное примене­
ние :4- основные разновидности септаккорда''· 

На ~онец, Геварт подходит вплотную к столь спорному во­
просу о минорном ладе. По его мнению, нынешний минор ес.ть ­
n'риспособление натурального минора к современному мажору . 
Приспособлt'ние это могло прои юй ги тол~>ко посредством соче­
тания дц.ух систем _ воедино, в одну полухроматиqескую систему' 

что дает место нес ~ольким различныl\:'1 фор 11у,лам. 

"Минор" выявляется в следующей таблице 

,Ряд мажо"а . . ., . . . . . . IV l У Il - VI III VII 
Ряд дt~атон,нq.еского минора · . . . . VI~ П!~ VIlp- IV 1 V U 

Четыре общих ступени обр~зуют определе~ный остов, который 
допускает три ладовые варианта: 

; 

1) ДиатонiiLiеск.ий минор (.мир- ляр- си~). . ' 
2) Наш современный минор (.ми~- ляр . qu~) . 

. 3) Вариант нашего u совреиенного минора с мажорной секстой 
(мир ... - ля~ : си~), которьпг дает интересную, нету на 11 ступени , 
прекрасно объясняющую такие, например, соединения: 

' . 
· Смещения трех типов минора (натурального, обЬ1чного и с 

повышенной секстой) чрезвычайно ' увеличивает аккордовое бо-
1Гатство, особенно в области гармоний Нrашего минора (ряд новых 
мажорных тр,езвучий и ряд консанирующих и диссонируЮщих 
"доминант" дл'я новых "внутритональных" , мо:дуляций) . 
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таким образом · для Геварта минор является хроматическим 
' б ' ' 1 nроизводным от цатурального минора и о ~ычного мажора. 

Но наиболее из~щным нововведением Геварта было, безу· 
словно. допущение, наряду с нермальным минором,- векоторого 
вида ~ажора- повсеместно употребляющегося в продолжение 
же двух веков , но не эафиксироваНJ!О·ГО еще теоретиками; речь 

~дет 0 смешанном мажоре (или о мажоре 01срашенном минором): 
современный минор есть минор мажоризированнuый, а смешанный 
мажор, наоборот, есть мажор м~норизированныи; так, например, 

лад от 'да с ми~, ' ляр и си~. · , 
· Этот растяжимый принцип построения м~нора, приводящи;й 

к очень широкой и .изящ~:~оit концепци:и, целиком принадлtW<иТ 
веЛикому бельгийскому теоретику. Его полный хроматический 
минор служит ему средством . для того, чтобы раздвинуть дuо 
пределов возможного щ-1 .. тритональное пони.VJание мо.1уляц~и. 
Так,. например, следующий отрывок из Глюка заключает, по Fе­
варту, внутри1;ональную модуляц •· ю в ма);Корную с~бдоминанту 
в смешанном полном мажоре (хро мат~:~ческом, состоящем иэ 10 

'звуков): 

' . 
,.. jj f ' 1 1 ' t . .j 1 

,.. . i 
' . ..- -.....- ~-

~ 

; --
' r 1 1 г 1 1 1 r 1 

Стремление к -тональн,ому единству есте~твенно порождает _ 
·1Зысшую точку ... системы-rеорию хр~матики, JЮторая может быть 
~\вложена очень кратко, так как ()Н~ весьма проста в своих 
оенова:х. · , 

, Подобно тому,. как .суще·ству~т мажорны~ лад;, полный ми-
норю~й лад ,!1 Полный см~ll!анныи . мажорны.и лад, , сr.ществует . 
также · пол1{ЫИ хроматическии лад, · употребляющийся в 6 видах, 
установпенных ' cotna~нo следующим пр~:~нципам: к ряду из се~и 
ступеней д.иатоническоrо мажора пр~бавпяется nять альтер~ро­
ванных звуко в ( спр 3 ва или слева, :~tибо н~пол?~ину сnрава и наnоло­
вину слева), 'из ряда квинт, с единственным условием не процустить 
квинту. Эт~ шесть форм nриводят к интервалам хроматическим по 

1 к расшиrепию границ ЛЗ.ЦI! стrемится и австрийский теоретик Генрих 
щ е 11 к ер (год. 1868) в вы 11ущенной в 1906 t, "f!И re_ • Harmonk1ehre•! н~торая 
явля 'етсч nервым томом его .Neue Musikalische, . ТЬ.-опеп uпd PbantasJell .· О~ 

·устанавлинает воз.~.10жность тatf- паз. тоникализацни, т. е . стремления ступеиен 
лада nневrа·щат,ьёя в · CЗ!.!OCTOЯTeillьJ{ t>Je ТОНИК}\ е СО{kтвеННЫМИ доминантами И 
субдою!.нантами (ZwJscheп и J1И Net?eп-Dominanteп ·И Subdoml, .. anten_). б 

2 Русскн·м· музыкантам х0рошо изветно, qто У*.~ в перврм юдании уче ник~ 
гармОН\'IИ Римского-Корс~J<Ова (1886) в npenoJaвaн!f,e. включен .искусственныи 
гармонический м ·ажоr· дq, 'ге, ми, ifJa, соль, ля7, ри. Трактат Геварта nоявился 
в 1905 г. См. также стр. 139 (Базвви). ' 

g Ис:rори• учений о гар\\онии. 



пр и {У о д е (в hР,от~'воположность интерваламхромати"Ческим по 
л о ж е н и ю ), охватывая белее шести ц:вщп, являющихся и, .. ,...,. .. 1 •• 

ко~ натура~чных "хроматических аккордов (~;~ккорды с ув 
нон к;щн,тои и с .. ум-еньшенной терцией,). 

Геварт р ассматривает хроматическиJ! лад, как 
ив двенадцати · га рмонических ступеней, с целым рядом, та 
образом, побочнqrх аккордов, так что всяк~я проходящая м 
ляция может быть об1>я снен11 как внутрит·она'льная модуля 
Таким образом, нет больше необходимости выходить из 
тональности в , тех случаях, когда модуляция ' не удаляется 
тонального центра. , 

Такое поним.анk!е лада усложняет и ущr'иняет теоретичес t< ое 
построение, тем более, что при этом приходится, рассматриnать 
различные комбинации, 'цолучаtощиеся от соединения побочных 
хроматических аккордов; н.о зато становится боЛее стройным' 
истинное ;wузыкальное истолкование многих модуляций, т. е. таких 
модуляции, которые официальной теорией называются проходя-
щимИ. · · ' 

• Теория Геварта изложеn~ · здесь весколысо подробнее.· так 
как она, ' бесспорно, является одноi:i из наибол.ее к репких, н~ибо­
лее раци<;>нальных и наиболее глубоких те0р,Ий, созданных после 
Рамо. Целиком исходя из принципа, не являющегося приiщипом 
ладового единства, она, в конце концов, цриходит к '· этому'един­
·сrву. Кроме того, ее огромное . преимущества в том, что.· она сле­
дует по историческому пути; исходИт из нннболее . простой му­
зыкальной· формы и оставляет открqrт0й дорогу · все'м вовмщкно-
стям будущего. . 

[В нашей 'Стране последовате.тrем сист.емi;>r Геварта является 
Г. Л. К а т у ар .(1861-1926), · см, его «Теоретический курс гар- ' . 
монии3 ч. 1 и 2 ( 1924/25).] , . 

Из.за стремления к цростоте Геварт. придержи~ался цепи 
квинт. I]риблизительно в :о же время один французский музыкан~ 

. высоко и . интеллектуальнон ценности Сf.елал попытку построить 
бо~ее полнуiQ систеi'!fу, допускающую в юiчес:гво факторов 'два 
первых конео~ирующих отнощения: квщrту и терцию. , 

В и н е 1 
... написал в · 1897 r ., . ~ер~ую книжку в 28 страниц, 

опубликованную в 19f>I г., ,в котором беЗ,оговороч~о исходит из 
мелодической концепции, допущенной пq его словам, « в каче­
стве ~ксиомfr » , так как она принята в явном или подразумеваемом 
виде всеми народа~и. Во всяком случае, эта после,довательность 
полу~ает сейчас же остр~ум'но<:, подтверждение .в ·теории натуралъ­
Н0ГО звукоряда. Мелодическии ряд стройных част.ичкьiх тонов 
сщ:тоит. из следующих звуков: 

1 . 2 а 4 s 6 , в - 9 . ~о 12 15 , 16 

Соль 4-fu Соль , Ре . Ми ' Соль Си 
•, ' .. 

1 Ансе!/ЬМ В~ие;._~о,.,,позитор и ' теоретик,; пазванне t : e p, ~oft его, цитируемой 
автором, (>Н боты - « Еs~З! ,d un syste{I1e ge ne(al de mнsfque. 
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' .. 

С другой стороны, вглядываясь в три аккорда: .. тониче 
доминантовый и субдоминантовый 

До Ми 
Ре 

До Фа 

Соль 
Соль 

Ля 
Си 

мы з~мечаем, что, . во-первых, эти три ·основных аккорда содер­
жат звуки, мелодического ряда, и что, во-вторых, доминантовый 
аккорд кажется более тональным, так как он состоит лишь из 
пр а в ильных частичных тоно.в от тоники, «что ясно говорит о 

ареимуществе его перед . трезвучием фа-ля-до,-факт чрезвычайно 
важный». 

В 1909 г. Вине опубликовывает весьма важный труд «Priд, 
cipes du systeme musical et de l'harmonie theorique et appliquee» 
(300 ·страниц), в котором его первоначальные взгляды оказались 
значительно измеНенными. Вместо того, чтобЫ исходить из вы­
шеприведенного мелодиqеского ряда, он базируется на звуках 
5 и 3 от основного звука. Приведем несколько глуб.жи;х: и су­
щественных соображений, высказанных Вине в начале его труда. 

. <<Один единственный звук дает1 лишь очень примитивное эс­
тетиtiеское явление, лишенное какого бы то ни было разнообразия, 
кроме ритмического; поэтому установление ряда звуков, способ­
ных к последовнниям в отдельности или в сочетаниях, приобре­
т·ает· характер подлинной необходимости. 

Если то или иное явление дано природой, то этого не до­
статочно ещ~, ч:rобы оно могло иметь эстетическое применен~:~е; 
кроме того, оно должно б'ыт.ь достаточно простым tравнит~льно 
с другими аналогичными фактами. Таким 9бразом.. можно утвер­
ждать а ptiori (противоположное явление было бы непостижимым), 

i\.J:тo звуки, н;аходящиеся , в н.аиб'олее просты;х: отн.ЬШениях к звуку, 
11ринятому за щ:ходную точку, будут инстинктивно отнесены 
ухом к однЬму и тому же семейству. Физиологический опыт под­
тверждает это, и он необходим для установления того, в чем за­
ключается эта простота и в каких узких пред~лах заключены 

единственно допустимые теорией соотношения. Эти последние 
могут . быть 'ЮОлько соотношениями чисел колебаний в одинако­
вое время >; : 

Далее· Вине избегает опасности поддат,рся влиянию гарм·они­
ческих призвуков., которые, по его мнению, - «только указание 
принцила гармонии» . Во всякрм случае, не следует обольщатьс-я 
В ' отношении важности аi<у'СТJiческих явлений. «Как бы интер.ес­
ны ни были эти последние (речь идет об обертонах) в качес-тве 
важной част~ основ ац:устики,- о.ни вопреки общепринятому, 
опасному по своим выводам мнению, равно как и те другие яв­

ления, которые известны под именем комбинац-ионных тонов, бие­
ний и т. д., вовсе не являются необходимыми для образовани~ 
музыкальной системы; она может быть построена без всякого 
зн~комства · с этими явлениями, исключительно путем сравнения 

. н_аЧального звука, принятого за единицу, с другими звуками, что, 
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говоря язы~ом J является лишь . сравяением и сопос 
ние~ быстроты их колебаний» . 

Психологический опыт привел бы Вине к ладовому nон 
нию; фи_зиологической же только оцыт позволяет ему дойти 
до консонанса, который и явл·яется «общей мерой» для срав 
ния звуков; ;гаки'\f образом, теория Вине выпоJJняет тол.ько п 
вину задания; отсутствие ладовой концепции мешает ее принят,ию 

• 
но построена она так м,астерски, что интересно привести крат. 

кое ее изложение. 

~ в таблице, помещенный на стр.· 133, изложена система про­
исхожденИя звуков. Из этой таблиц~ можно получить: 

1) вторичную диатони,ческую систе!\fу (Пи'фагора) с равец. 
ством целых тонов, 

2) цервичную систему (с»стему акустиков или Царлино), 
осдованную на двух законах; 

а) закон первородства, оправдание системы, устанавливаю-
щий преимущества · ля 80 перед ля 81: • 

«При восходящем · порядке образовани·я звуков, к·огда два 
первоначальных звука от од~ой и той же примы разнятся на ком­
му, звук, вознин:ший первым и имеющий наименьшее числовое 
выра/l{ение, должен рассматриват,ься как первичный)>. 

б) закон ограничения диатоник~: 
«Если при восходящем образовании зву!(ов дойд~м до звука., 

который находится в отношении хроматического цолу:го~а с ,zфу:- • 
гим, ранее возникшим зsуком, ю.\ходящимся' в свою оче'редь в 
отношении болыuой или малой терции с двумя другими верхни­
ми или нижни~н:r звуками, то только вторuой Звук будет дич_тони­
ческим. первыи же явится . промежуточнои альтерированноt:r сту-

пенью» . , 
«диатоничес.кое образование звуков останавливается на си. 

Следующий верхний член в сто.Лбц~ В, сталкИваясь с фа в отно­
щениИ верхn,ей большой терцИи с ля и нижней , м'алой 1терции 
с ре, рассматрива~тся, как сверхкомплектный и называется фа#, 
так как Е\ первичном виде адьт.ерированны,й ввук заменяет диа,-
тонический в одной J1B ero фун~,<цИй». . 

Иначе говоря, диатоническая система является по сво~му 
определению системой, исключащей в@зм.ожност!;. существования 
двух терций; терция должна бытЬ либо больniой, либо малой. 
Взгляд этот <nчетлив, и лриведенные два закона изящно форму­
лируют цроблему диатоники . 

. Равным - образом, в этой системе следует отметить то, . что 
Вине называет «двойной первонi'!Чальной возможностью (звука) 
ре» , !(ОТОрЬIЙ занимает смешанное ПОЛОЖение В Середине дИаТО­
НИЧеСКОЙ систе~:Ы. к,ак !{вицта . от соль и юi!{ нижняя квинта ,от 
ля, имея, так!fМ рбразом, знаЧение либо доминанты, либо .субдо­
минанты; ,нет ли здес ь какого-либо '1ИCJ,Ioвorq выра,жения тоГо , 
«двойного употребления ». , которое так много ' пор~:~Цали и в тdорИи 
Рамо? 

Наконец, следует обратить внщ.rание· на тот факт, что Вине 
объединяет две системы-Пифаrора и Царлщю, -так ка -k если . . . 
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' Т а б л и ц а и н т е гр а л ь н о й с и с т е м ы А. В и .н е. 

{для ладотонал~оиости до-мажор при основном звуке Фа=!) 

Звуки, обрпзован-
вые квинтовой 

цеп~ою, исходя от 

нижней терции Ре~. 

~ Все 9ти . звуки 
на: комму выше ·~ву· 

ков, помещенных в 

столбц~ А 

и т. д. 

А 

Вторичная 
система 

и т. д. 

~#3Н 
ре# 310 
соль# 39 

до# 3Н 

фа~ 38 

++++++ 
си 36=729 

МИ р0=243 

в 

Звуки, образо­
ванные квинто­

вой цеп~ою, исхо­
дяоттерциил ~. 5. 
Все эти звуки на 
комму ниже зву­

ко ,, ,помещенных 

в столбце .А 

ми 3Х5=15 

1 я t 5 

Звуки, образован-
ные квинтовой 

цепью, исходя от 

терции До#52= 25. 
Все эти звуки на 
ком м у ниже звуков, 

помешенных 

В С10Лбце В 

и т. д. 

: 16>- ре " :_} :16>-- 'Т , 11 

1 = соль 3~ ==} 

и т. д. 

ДО 

фа 

5 5 
за-27 

5 5 
3' = 81 

· ++++++++ 
5 5 

сир 35-242 

5 
МИр 36 

и т. д. 

Направление терповой цепи (Х5) 
~----~~----~~----~----~~·~ 

· · ' · граница = граница первичн~/i -- rpaH!fua мори·ч· · · +++ диатоники; системы с альтерациями ; иои системы. 
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последняя построена на базе диатоники, то первая 
для хроматизма и модулирующей диатоники. 

Практическое применение, которому Вине посвящает стра 
ЦЬl от 79 до 300, страдает, к с9жалению, отсутствием ладов 

·закона. Поэтому получается нечто в роде переЧисления' 
ных и воображаемых сочетаний, меж.ду которЬiми весьма 
наметить правильную музыкальную линию. 

) 

В. А к к о р д о в а я к о н ц е п ц и я 

. Следует еще не на долго остановиться на работах пекото щ 
теоретика~, основанных на известном количестве постоянных рак­
кордов, данных раз навсегда и закл.ючающuх в себе в потенци­
альном состоянии используемые затем музыкантами га рмониче­

ские реальности. Так как подобный , подход уже слишком эмпи­
l?ичен, мы мельком лишь коснемся таких п9строений. 

Н:е останавливаясь ни на книге «L'Harmonie» Г ар б е 
1870}, который кладет в основу пять аккордов ; 

нн на книге· В а н д ер Гель п ·е н а ( «Harmony and Th h 
Basus» Gl909)~ дл.я которого вся гармония заклщчается . oroug 
щеи изящнои раздвоенной фигуре, в следую-

' ' 

из о u 1 - '1 . 1 
к торои он, впрочем, выводит лишь банальный школьный дог-

$-u а tio 
:р= 11 n •t &.. *' 

мати;м,-я RЗЛ~жу I;Jкратце лосrrроения двух ~овременных авторов. 

. аР и эль , директор конс.ерватории в Мексике, базирует 
свою . си.стему на четырех основных аккордах, как _и казывает 
сам~ назв?ние его рнботы ,(1916): «А new system of harm~ny based 
o-n о;н fundamental chords». Но, в сущности, его исходной 
точкои является музыкальный звукоряд, на котором <<основана 
современная музыка » , а именно: 

С D Е F G А Н С . 
9 5 4 3 5 · 15 
8 4 3 2 3 8 2· 

кольк~ ~д/таоррдикГоарисэль (1860 - 19263}, nомимо цитуруемого сочиненн~ ~аnисал нес-
. -э тетических ра от. 
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р авно, как и три тяготения, которые он усматрива 

11ени по отношен11ю к Vlll, IV к третьей и vr к V. Он принад­
лежит к числу тех редких теоретиков, которые с1:араются да.ть 
себе отчет в этих тяготениях, группируя их на основании закона 
наименьшей за.траты -энергии; этим действительно объясняется 
тяготение VI• ступени к V так как тон V-Vl является меньшим 
по сравнению с тоном VI-VII в системе Царлино. 

Аккорды образуются наложением терций, и вся система ос­
новных звукосочетаний может быть сведена к следуюtцей таблице: 

l ГC~ta~~taкpli аккорды 
. 1 1 -"* ~·>:13 ,. - ~-f-s-t-'cl-_r ~ _, 

-- ~~ -
•J 

-..т .. -:: 
, .. 9 

-~ j 
9 1V 
.v II 

( ! ,..,_,.\ ... • . ·-· :::li 
~ 

YVII II IVVl 

Из этих четырех нонаккор:дов автор производит все отдел~о­
ные а~<корды, а последоваrгельности и соединения их управляют-
ся законом трех тяrотений. 

Теория ГарИ'аля ценна ·своей большей простотой и единством; 
к тому Же, сама книг~, содержательная и сжатая- (56 стр.)', сви­
;r.tетельствует о ясном, рассудительцом; ·и уравновешенном мышле.i 
нии. Класс-ификация акк{)рдов музыкально правильна и находи'Р-
' ' ся в согласии с принципом ,. лада; можно "'Тол:ько пожале.ть, что 
автор приходит к своим выводам окольными и неуверенными пу-

~ Тj!МИ: ведь 'Так .Легко было объяенить образование четырех ак­
!<Ордов,.;ИсходЯ из лада, вместо того, чтобы преподносить их 

" ,как аксиому, без доказательства. 
, • , J3 и л лермен 1 входит, не чувствуя никаких трудностей., в 
области'· 'Современных 'дерзаний и уничтожа ет вс~ шк<е)Лъные прJ:iН­
ципы в своем «Traite d'.Harmoпie. ultra-nюderпe» {1911). Этот' труд, 
а·дресующийся к лицам, уже прошедшим курс ~ «<КJt:ассической» 
гармон·ии, делает пр.иемы пи~?ма на две болырие кате_гории: УJ:IИ­
тональность и -политональность. 

Постоянным основным ~ккордом является терцдецимаккорд. 
' 1 

В мажоре ·в мажоре В мажоrе 

. СМ!'\Ш·ЗЩIОМ реальном смешанном 

ля ля фа# 
. фа# фа~ ре 

ре· ре czt 
· cli си соль 

соль COii.b м. и 

. i 
ми ми до 

до до ля 

. i · Лун Виллермаи (род. ' 1817) с извеtтен. и как ко.:юоз~тор. 

В мажоре 
,реальн,ом 

фа~ 
ре 

си · · 

соль 

ми 

до 
ля. 

\, 
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Акк<i>рды политональные ... проис~одят из ~оЧе-rания 
ны:х элементов двух тон;альностей. Например: 

Сочеrание Сочетание 
из ре и соль. ИЗ соль и .ми Р. 

' ми миv 
-до до 
ля ·ляv 
фа# фа# 
ре ре 

сир c.uv 
СО Л б соль 

"' 

/ 

и т. e.f пока не будут исчерпаны все комбинации . 
Особенно с~ранной, чтобы не сказать больше, является тео­

рия ооращений: симметричное обращеН-ие аккорда есть · точно~ · 
воспроизведение его интервалов снизу вверх или сверху внцз; 

такцм образом, обращенцем до. -ми-соль . будет соль-сир-ре! А 
тоническцй терцдеццмаккорд в соединении со своим обращением 
дает всеобщий аккор.ц: · . , ' 

.юф- сольр- сир- ре Р "' фа - ляр- до- .АЩ· соль· си-ре-фа .~ -·ля. 

Кон.сонирующие и ~иссонИрующие аккорды, выделенные из 
,этого всеобщего аккорда, будут унитональными, если они при· 
~адлежат только к одному терцДецимаккорду, и смешанными, ее;,. 

ли они образ~ваны звуками, взятыми из обоих. Само собой ра ; 
;3умеется, что Диссонирующие аккорды будут в огромном коли­

·~естве; и надо признаться, что ~замечания автора относительно 
важности расположения аккордовых ;:~вуков для их смягчения 

весьма р,ассудительны. . .
1 . По<;редством этих l'!fНогочисленных peccypcOI~, посредством 

пФштональнщ:ти (искусство одновременног() слышания музыкадь­
ных- звуков в nескольких отделJ>ных тональноеrях), пос-редством 
заменяющих и выnадающих аккордов автор претендует дат.ь • оръ­
яснение в:сех возможных комбинаций ультра-,новой музыки. . 'f '1 

3. Системы, основанные на психологическом наблюдении 

Вместо того, чтобы исследовать музыкальные тела и выво­
дить из них основные эстетические принциrtы, психоJJогические 

системы наблюдают человеческую психику, пыrаяс ~:~ оnредели'l'Ь 
основные условия ее отправлений, и Затем кладут эти условия 
в основаnие совокупности звуков, используеr.tых в музыкальном . 
искусстве. . • · 

· Эти теоретики сознательно являются прежде всего психоло-
гами. ~ 

Их моЖно разделить IJa две ясно различимые группю в пер­
вую следует поместитl:i тех теоретиков, которые, благодаря весьма 
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ест-tственной иллюзии, переносят непосредственно на з~ук то, что­
имеется в сознании; во вторую -'тех, которые осознавая ·· высший· 
закон наШего мышления - единство,- подчиняют ему организацию· 
звуков· закон единства находит себе выражение в ладе, что, без 
сомне~ия является завершением всех теоретических иска ний 

' 1 в музыке, существовавших в продолжение ровно двух веков . 

А. Т е о р и и п р и т я ж е н и я 

Очень ясное выражение той мыс.ли, что задача музыкального­
теоретика --;- чисто психологического по~ядка, заключается в ·«Jпtro­
duzioпe .ad uп пuovo sistema d'armoшa» (1862 г. } Абрамо Б а­
зев и (1818-1885). «Я полаГаю», говорит он вначале своей за­
меЧательной работы, «что если я и не совсем устранил, то, - по­
крайней мере, значительно сгладил трудности, препятствующие 

образованию настоящей сйстемы гармонии при посредстве очен1> 
важного различия между ощущением и восприятием. Когда мьr 
анализируем какую-либо мелодию, мы находим , что звуки, ее­
составляющие, производят на нас два различных вп.ечатления , 

откуда следует Заключить, что наш слух обладает двумя ему при­
сущими свойствами: 1) каждый принадле~ащий к данной мелодии 
звух, производит на нас впечатление простое, тождественное впе-· 
чатлеиию от того 'же звука, взятого в отдельности; 2) те же звуки 
мы . вопринимаем в соотношенИи с другими, действующим,и на< 

· наше воображение» . . , 
«Уже Аристоксен в свом труде «Эл е м е н ты г ар м о.н и и » , 

рассматривая звуки в их последовательности, Зi}Метил, что· наше 
сознание ощущает необходимость их сравнивать, и считал, что· 
поиятиость музыки находится в зависимости от ощущения и па­

мяти и что нужно не толыю слыш~ть зву.ки н~ и помнить раньше 
услышанные, дабы с:;рав.нивать их между собои; без этого не воз­
можно со вниманием следить за какой-либо м~одией. В ,новое 

• время Лейбниц находит, что муЗыка ((есть тайное вычисление, ' КО­
торо~ делает наше сознанце без нашего ведома» . Таким образом, 
он устанавливает значительную разницу между акустическим ощу­
щением и ощущениями других видов. 

«Разница м~жду ощущением и восприятием заключается един­

ственно в том. что ощущение есть вnечатление, которое не вы­

ходит из собственных пределов; наоборот, восприятие относится 
к ~родству звуковых ощущений между собой как при слушании ~ 

1 Предлагаемая дапьш~ автаром классификаuия мaiio убедительна. Н~ говоря 
уже о том, ч1ю трудnо н.айти точнуЮ грань между "системей !:IСТетическоrо nо­
рЯдка" и .системой, основанной на nсихологнqее~ом наблюдени и•, следует, в час~­
ности, заметить, что учение Геварта, несомненно тра ктующее о том .единстве • 
которое имеет в виду а втор,- т. е . о ладе, п·оwещево не в ту групnу, ГАе есте· 
стаеинее бЫло бы его встретить. Далее, • теоnии притяжения " не явля ются то.п.ько 
.частичнымИ выражениями закона единства", а вередко претендуют. на по.11ную 
ладовую концеш.tию. Теория Локена, исходя из принциnа тяготения, прих~дит 
к отряцанию лада, и ей слеДовало бы выделить особое место. 
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·так » nри во_спроизве'дени~ их в памяти. Звук, воспр.оиз~одиiуый 
сознанием благодаря этому сродству, т_ е. звук, воспринятJи 
ра~ее, може; достичь достаточной силы, чтобы заслонить в нас 
до, известном меры впечатление ино~о звука, который мы ·слы­
шим; .. такнм образом, делается излишним снова слышать воспри­
нЯты~:~ з вук; он дополняется тем звуком, который мы слышifм 
и которыи как бы видоизменяет свою природу. Отсюда название 
«~ оп о л н я ю щи~» , которое я дал звукам этого рода » . 

Базеви поясняет это и:ложение следующим примером: 
«допустцм, что данвыи звук всегда производит одf:!Нак.овое 

ощущение на человека в условиях физиологических; но не вс·егда 
·Однuако , од но и то же восприятие сопровожДает это ощущение: 
да.~те слышать двум различным людям фразу,rот~еченную циф­
рои 1 в следующем примере, таким образом, чтобы каждый из 
них услышал ее с различным аккомпаниментом, как это указано 

в приl\iерах 2 и . 3; окажется, что если вы повторите затем перед 
теми же лицами ту же фразу без аккомпанимента, они испытают 
·то же ощущение, но их восприятие будет различным >> . 

Bot в соотношен» между ощущением . и во'сприятием и за­
:кл ючае-Т<ся, по мнению Базеви, специфический характер различных 
этапев. музыкального иску~ства . . Вначале преоблад~ет ощущение; 
это -- эпоха cantus plcщus а (plaшchant), диафонии. С Царлино 
яосприятее начинает выявляться и осуществляется некоторый ppo­
rpe~c на эт.ом пути. Начиная с Монтеверди, а затем у Генделя, 
Р амо. и Моцарта . ощущ~ние и восприятие ддут рядом~ И нужно 
доЦти ДQ · Бетховен!), чтобы увидеть- по мнению Базеви,- что , 
восприятие охватывает, всю область 1музыки; а вскоре и сqвсем 
завоевывает ее у Россини (?), Мейербера (?) и т. д. В сущности, 
эта :р:ротивоположность между ощущением и ~оспринятием , по­

нимаема я ;гакимu образом, ка~ бы своди-rся к текущей опnозиции 
между мелодиен и гармон~еи; точi<а зрения более узкая, во мно­
ГО\\1 мешающая глубине теории Баsеви. 

Как бы то ни было, исходя из твердо установленного прин­
цила :-- строить рассуждение только на основе музыкальных ощу­

щении •. ~ Б-азе в и ус тэнавлива ет следущщую · систему: 
«Я нахожу» , гов.орит он, «что в· тон.альюkтИ есть лиШЬ одно 

трезвучи·е, которое удовлетво.ряет наше восприятие характером 

.аб~олютного покоя. Следо "ательно, этрт аккорд должен быть 
назваuн истино-тональным. К этому аккорду тяготеют с различной 
силои nритяжения, давая в нашем ухе ощущение бо-лее или менее 
_удовлетворяющего покоя, трезву.<.Jия, построенные на J<.вврте 
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и квинте от тоники . Я дал этим аккордам название мнимо-тональ-

JIЫX» . 
Соль~ До~ Фа 

Соль До автентическая каденция 

Фа До плагальная каденция. 

Итак, этим пут.ем он доходит до нахождения систе~ы тональ­
ности, основанной на отношениях трех главных ступенеи соль, д_о, 
фа, с двумя кадеgц~ями: соль-до, которую он называет автенти­
ческой, и фа-до- пJJагальнай. Но он отказывается припи ,: ать 
чувство покоя каждой из этих ступеней: имеется лишь один по-
кой, ЭТО-'l;ОНИКЭ. 

«Так как трезвучия бывают мажорными или мин'орными» , · 
продолжает Базеви, «ТО они могут · составить три комбинации 
'Ка дансов в тоuальности» , т. е. 

«Вот почему, кроме маЖор·ного и минорного ладов, вьr·яв~ 
ляется иной лад, который я называю средним ладом, потому цто 
он находится между двумя другими ладами ~ В этом ладу аккорды 
на тонике и на доминанте ·-мажорные, а на субдоминанте-ми-
норные. 

Соль Си Ре ~ До Ми Co/IJь ~ Фа Ля? До. 

«Не может, сущ,ествовать ИНЫ!{ комбинаций кадансов кроме 
тех которые мЫ только что у к;ззали, потому что по своей при-

' ' . \. роде минор.ныи аккорд не в состоянии образовать авт.ентического 
Кilданса в мажоре или миноре, а мажорное трезвучие не може; 
образовать' плагальното каданса в миноре; в этом легко каждыи 
может убедиться на опыте» . u u 

Тональный акко рд, истинныи или мнимыи, является, очеви-
дно, по своему значению центром притяжения. К нему ·тяготеют 
в своем раЗвитии все наши звуковые впечатления. Это ·он являет­
ся вели ким распорядителем наших. музыкальных идей. Таким об­
разом, наибоЛее обычное расположен~е диатонического звукоряда, 
расположение, цель коrо.рого - прежде всего выразить соотно­
шения эвун::ов, будет трех видов, в зависимоGти от того, . будут 
ли р·асс)';fатривать звукоряд относительно истинно-тонального ак­
корда или относительно мнимо-тональных. Например: 

Истинно-тональный аккорд Си -До - Ре- Ми-Фа-Солt.J-ЛЯ. 
Мнимо-тональнЫй дом. Фа-Соль-Ля - Си -До- Ре - Ма. 

" субдом . Ми Фа Соль Ля Си До Ре. 
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Аю<орд есiъ Цец_тр притяжения, как мы говорИли, каждый­
звук • котор~го в конечном счете является сам кalj: ·бы центром 
притяжени~, к кqт0рому тяготеют другие соседние звуки». · 

Вазеви дает звукам, образующим трезвучие, название т 0 
н а )1 ь н ы х звук о в, а соседним звукам, обнаруживающим не ко! 
торое сродство с первыми, название с м е ж н ы х. 

Кроме этих натураJrьных с м е ж н ы х звуков, существуют та к~ 
же альтерированные смежные звуки. . 

----"'-'---.. 
ре# ми фа фа# 'соль ля си~до- ре 

·'' 

Таким образом, имеЮтся три ряда смежных звуков: один ряi 
для . истинно-тонального аккорда и два щrя мнимо-тональJJых. 

,Следовательно, в кажд.?м ладу есть три ряда; так как, дальше, 
ладов -три (мажорныи, минорный и средний), то всего ~;~меется 
девять рядов смежных звуков. 

«Из вышеизложенного слепует, что тяготен11я брrвают двух 
видов: одни ЗСJключаются в кадансов~х движениях о_дноrо истинно­
тонального аккорда к другому и назЫВf!.Ю'l'с'я тональными , тяготе- ' 
ниями; другие за.Еfлючаются в стремлении с м е ж н ы х звуков · 
к тонал·ьным. . t 

См~жные звуки делятся на верхние и нижние, частные и об­
щие, натуральные и альтерированные, характеристичные и пр. и пр., 
Смежные звуки могут в свою очередь на мгновение также стать 
центроы .притяжения и иr.!еть свои . смежные второго порядк.а » ... 

«Мелодическая последовательность имеет две существенно 
характерные стороны; одна- чисто мелодическая, когда · налицо 
пе рехqд от одн.?го звука к другому в сфере притяжения, охваты­
вающей ~адовыи звук с его смежным и смежны:М второго ·порядка; 
друг<!.я- rармон.ико-мелодическая·, когда звуки перескакивают из 
од~ои сферы п-ритяжения в другую.. В последн~м случае щналь­
ныи 1аккорд ·служит связью между звуками мелодии.Подобно тому, 
как аккорд может быть перенесен в рамичнь,Iе ряды, также 
и отдельный звук може1 служить п~реход,ом от одного ряда 
к друrому». , , . 

Психологическая точка зрения Базеви раскрывает ему широ­
кие перспективы на феномен «двойного значенИя», столь важный 
в музы.ке. 

«Аккорд может иметь различные разрешения, так как его 
МОЖI:Ю мыслить в нескольких рядах и в нескольких тональностях 
или ЭJiгармонически измененным. В этом весь секрет модуЛяции 
и действительное до.казательство того музынал.ьного явления ко­
торое Рамо наЗQ1ва1ет «двоjiным прнменением» и объяснение ~ото­
рога стои;~~о столько труда теоретикам. Действительно, если счи ~ 
тать аккорд фа -.ля- до- ре. в ряду истинно-тонального аккорда 
до мажора, то только до:: как тональный з вук, останется в моду~ 
ляции на месте; ре переидет в ми, фа и ля разрешается в соль, 
по отношению к которому они являются смеж;нымн звуками. Фа 
могло бы спустится н в ми, которое также является его тона.'lь-
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Hbll.J звуком. Если перенести этот же аккорд фа-ля-до- ре ' в PЯ.ll. 
мнимо~тонального аккорда от соль, т. е. доминанты в тонально­

сти до мажор, то ре, как тоналыtый звук останется на месте 
в следующем аккорде, до спустится в си, а фа и ля перейдут в соль» . 

И Базеви резюмирует всю свою систему, провозглашая сле­
дую,щий высший закон музыки: «Смежные звуки тяготеют к то­
нальным» . 

• , [Первым, кто ~ ~rставил принцип тяготения, как основу лада, 

был, ве;:>оятно, некто Ф. Б юс с е I в книге «La musique si,mplifiee 
dans sa theorie et dans son enseignemeпt, 2-eme partie.Harшonie 
(1839); мЫсли evo рченя Иf;Iтерес~-tы, и несмотря на то, что l(Нига 
егg осталас:& .мало замечеы:ной. предв.ещают один из путей, кото­
рый изберет себе впоследствии теория музыки. Бюссе говорит: 
«Музыка есть особый язык. в котором аккорды- слова, отдель:­
ные звуки- буквы; она связана со всеобщим равновесием». Ак­
корд си-ре-фа следует называть <<Нейтр'аль,ным аккордом» (accord 
neutre), так как он- ворота для прохода в одну из трех тональ­
ностей: до мажор, до минор и ля минор; 

' ' 1 

,., 

он , ВQiтекает из сущности гаммы и является создателем .пада»; 

«неусмолимый ладовый закон» виден в таких тяготекиях 

«·в , существуюЩих трактатах не ~скрыты прави.llа строения лада», 
«тайна натурального звукоряда с ~ладовой стороны не затронута» 
ТреЭвучия мажорное и мищ)рн.ое даны прородой, натуральным 
звукорядом; чтобы убедИть.ся в том, что это сnраведливо и в от­
вощении минора, «достаточно вслушаться в звон ~ колокола» . 

Един.Ично взятое трезвуче- только некая ~анность, два же ак­

корда, взятые рядом, сейчас же организуются, ка~< пока.затели 
.лада, « ибо нарушена абсолютная устойчивость отдель~о взятого 
трезвучия»: «таинственная связь всех . аккордов и тяготение их 

· к тонике гаммы образуют тесное, как бы цементо·м спаянное 
еди.нство- лад» . 

Бюссе несколько раз подчеркивает, что он ничего не хочет 
навJJз.ывать творчеству и что, напротив, его « построения' основа -

_ 1 Бюсс·е (ум 1847) не бы~ профессионалем музыка11том: музыкальные п~и­
меры он берет из трактатов Ре их:а и др. теоретиков, как бы желая загороди'l'ься 
их автЬр!lтето'lf. К сожален'ию, первой части труца Бюссе в московских книrо­
храrшлищах не имее1;ся , а третья nовиди\fому, СIВ ·ra Н'~ увидала. Л.обоnытно ука­
~ЗНf!е, Бюссе, цуо н,ОТF\Ые пр~ме,ры наnечата~ы из_обретенны~и и запате'!тован.ными 
им nодвижными нотными ·знаками . Фетис в сц,оей «Biographte universelle• жестоко 
' ' обруmиваеrся на эту , книгу. 
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ны только на худо~ественной практике» . В одном лишь случае 
Бюссе д'олжен опираться н~ гармонию будущего ( «l'harmonie 
future») и <~новых Бетховенов» ; это происходит тогда, когда он 
объясняет трезвучие до-ми-соль#; «тут нет альтерации» , rоворит 
Бюссе, «И номенклатура неверная; квинта не увеличенная, а мак­
симальная (quinte maxime), а ккорд - не увеличенное трезвучие 
а максимальное '(accord maxime)».. . . • 

Книгу Бюссе надо рассматривать как протест против ремес­
ленного эмпиризма; автор ука зывает на несовершенство систем 

и теорий, Jia их взаимцые про~ивореЧия, на частое отсутствие 
в них «философского подхода к проблемам» . Чрезвычайно здра­
вая мысль о примате творчества над теоретическими построениями 

не раз им высказывается: «Нововведения в музыке ведут за 
собой изменения е теорети.ческ 1-1 х пр авилах, которые/ до того 
считались незыблемыми» . Подкупает и такое суждение автора 

·по вопросу об «Изобретательстве» в терминологии: «Если каждый 
по своей фантазИи будет менять номенклатуру в области какой­
либ0 науки, очень скоро из с·амой простой вещи получится хаос» . 

Интересно решительное выступление Бюссе за нашу двенад­
цатиступеиную равномерную темперацию: фортепиано-наиболее 
е этой :гочки зрен,ия совершенный, «математический» инструмент;. 
другие ·инструменты в ансамблях по нему равняются: без темпе-
рации . нельзя понять _гармонии]. . , 

Принцип притяжении использовал и В и в ь е 1 в своей r,<ниrе 
«Traite complet d'harmoqie» (1862). Его система образования дис­
сонирующих аккордов не лишена изобретательности, хотя и не­
сколыю п{юизвольна . Например, в аккорде до-ми-соль каждый 
из его звуков окружен тремя с.оответственно к ним тяготеющими 

звуками; а именно: 

Эти-то смежные звуки, то в отдельности, то комбинациями 
по два,, по три ·и т. д.' ер, звуками аккорда или просто между 
собой, И образуют диссонирующие аккорды, звуки 1юторых имеют 
некотор,ым образом вынужденн~е движенJ:fе. Вивье допускает ка к 
первооснову трехзвучные аккорды, происходящие из упомянутых 

комбинаций; ' они в свою очередь порождают четырехзвучн.ые 
аккорды; в общем Вивье не боится пуститься в перечисление 
сочетавий, достигающих не менtе 2 500. 

Более нетерrtИмым в своем применении пр и нципа притяже­
вин был Л о к е н 2 , рьяный и Честолюбивый теоретик, кото рый 

1 Ал'l> ~ер Вивье (1816 - 1903), ученик Фетиса, известен рядом работ п о 
музыкаJiьной акустике и теори~ ; цитируемый тра~тат по гармонии с 1862 по 
1890 выдержал лять изданий . . 

2 Анатоль Ло\(ен (род. 1834) оставил целый ря4 теоре'тических рабо11· : он 
был между nро'Чим сотрудн и ком двух дО IЮлнитеЛьных под ред. Артюра Пужена 
(1834-1921) томов (1878- 80) к <Biographie нn lverselle » Фетиса. 
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сам себя выдвигает в число пророков, будучи убежден в том~ 
что он наЦiел разрешение загадки в области гармон1-!uи . Прель­
стившись, как Рамо и многие другие музыканты, логикон .дек~ рта , 
он начал с Ешаменитой tabula rasa в с воем труде «ESSВI phlloso­
phique sur les principes de la tonalite moderne» (1864 -1869). Он 
слушает без всякой предвзятости музыку великих мастеров и 
замечает, что звуки имеют тяготение один к другим, и все яв­
ляются функцией одного главного тонического звука . Таких 
_фун кций имеегся семь, общее же число звуков равно двенадцати. 
Несколько р~бяческим самообманом является сu?соб установле­

.ния Локеном ладовых за-конов при помощи некоеи интуиции, что 
приводит его к перечислению семи функций двеf!адцати звуi<ов~ 
это и составляет основу его системы: 
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(Примечанне. в пр иведенном нотном примере до~ п~ни мается . и в значеню1 pefJ , 
ре~-- и ~ значении ми? и т . д. Л акеи я вляется одним из первых провозвестин­
ко в атонализwа, так наз·. Zwolfto nemusJk, где орфографи я, о снованная на дн ~то-

, нике, уже теря ет свое значение). 
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. '"', ~аэбив вдребезги фалы:irйв,ые, , по , еГо мнению, · wn'A'JJ<>n••··--· 
таммы, ла,ца, ра·вно как и nременение диезов и бемолей в нотации 
Локен так конча~т свою ·~риемную речь в Академии наук в Бор',цо; 

~Здесь, как и в других науках, аналитический метод долж~н 
.с полной яснос.тью выявить свои ~ а мечательнЫе результаты. 
Когда письмо, выражающее, с о~ной ст.оро.ны, гармонические 
явления и их nоследовчтельностИ:, с другой- всегда точный ме­
:ханиз~ тональных функций, будет уже усвоено в этом двойном 
значении теоретикамf!; когда, сверх тоrо, каждое расположение· 
аккорда, каким бы сложным и необычайным оно ни казалось, • 
будет заранее иметь свое обозначение и свой порядковый номер" 
тогда гармония будет близка к пол;ному и с0вершенному изуче­
нию, не имея секретов_ для тех, кто внимательно ее б,У.дет изучатq, . 
nользуясь надлежащим методом». 

ЛОI{ен в своем трудё «L'Harnюnie rendue claire» (1895), который 
по мнению его автора, должен был составить ему бессмертное 
имя, пы,тался как раз дать такой nер·ечень, в котором каждое 
гармоническое явление имеет свое обозначение и свой порядко-
·вый номер. , 

Локен начинает с аксиомы: «Совре'11енная музыка состоит из 
12 равных и схожих между собою звуков» . Задача исследовате,11я..:.... 
<: оставить аналитический перечень всех возможных их комбина­
ций. Цифра указывает каждый гармонический интервал, буква­
каждое движение баса. Вооруженный этой столь простой систе­
мой исследования, Локен бесстрашн.о доводит до конца наме- 1 
ченную за~ачу и дает . ряд следующих сочетаний: 

t 1 1/е.llодический эффект · 
2 11 эффектов нз 2 звуков 
J 55 " • 3 " 
·4 165 4 
5 330 5 
6 462 " 6 
7 462 7 
' 330 ' 8 
9 165 9 

10 55 10 
11 11 • 11 
12 ] 12 

2048 

2 ДО 
13 до 
68 до 

233 до 
56.3 до 

1025 ДО 
• 1487 ДО 

1817 до 
1982 ,дО 

• 2037 ДО 

1- 1 Зi!УК 
12- 6 видов по 
67-19 

232-43 
562-66 
1024-80 
1486 - 77 
1816-80 
1981 - 19 
2036- б 
2047- 1 
2048 - 1 

399 
Итого 2048 с6Четаний u 399 видов аккордов. 

1 голос. 
2 голоса. 
3 • 
4· . 
5rолосов 
б ' 
7 
8 
9 

10 
11 
12 

За первой частью книги (138 стр . ) следует вторая с приме­
'\) а ми из сочичений р >зных композиторов (138 до 300 стр.); <;~атем­
повторительный СI;JИ·сок главнейших гармонически.х nоследователь­
ностей (300 до 353 стр.); и наконец- обзор модуляций; един - · 
ственным правилом мqдуляции явля~тся следующее: вся~ая моду­
ляция совершаетси n.осредtтвом перемениого , аккорда, Принадле­
жащего nокинутой тональности и взятого ка1< аюкорд той тонально'­
сти, куда направляются. Та.кого рода двоякость всегда возможна, 
так как каждая тональность содержИт все 12 звуков. 

•.. 
Впрочем, Лоr<ен считает, чт.о модуляция-явление цреходящее. 

Прежде она не существовала; первый бемоль, введенный в cantus 
planus, открыJI путь модул~ции. «В каждой гамме (нужно nони­
мать лар.у) имелись nеременвые звуки; nоявились повышающиеся 
и лонижающиеся nолутоны, и, таким образом, стала существовать 
иодуляция». Этот , пу:rь имел ц.елью повысить число применяемых 
звуков до двенадцати; теnерь., когда этот шаг совершен, моду­

.лЯция · может более не существОВ1!ТЬ. Весьма вероятно, что гамма 
будущей музыки, ка1< и гамма первоначальноrо музыкально;о 
искусства, не будет уже прJtнадлежать ни к какой тональности ). 
. , [К числу теорий, базирующихся на тяготениях, относится 
также теория: Юлиуса К л а уз ер а, рощшшегося в Р.?сс~и, учив­
шегася в Англии и занимающегося педагогическои nрактикой 
в Америке; она изложена в книге е~о «_The septonate tшd . the 
centrali'sation of the tonal systern. А new v1ew of the fundamen~al 
relations of 1tones and а simplification of the theory and practtce 
о~ music» (1890). Автор nрежде всего, устанавливает неподвиж­
ность и неизменность всякого звука и отрИцает как альтерацию 
а..скордов, так и обр-ащения. Лад , с.остоит из двух тетрахордов 
или полугамм, в центре котQрых лежит тоника; пример для 

,до мажора. , • 

1 \ 

соль- ля- си- До- ре- .м.и- фа 
l . JL ____ J 

Это сочетание именуется составным словом Septonat (из Ji~­
тинских слов septem - cer.Jь, tonus- тон, '. natura - природа ,) 
оно означает естественное тяготение семи 3вуков к тонике и друг 

к другу; крайние звуки септоната име~ую,;ся доминантами (в дан­
ном случае соль и фа), нижней и верхнеи; С ~'птонат, впрочем не 
совпадает с гаммой лада; последняя заключает восемь ЗJrlуков, 
идет от тоники к тонике и вместо октавы, носит, по неизбежномr 
ВлеЧению ((коренных реформаторов» в области т~,?РИИ к новои 
терминологии, название стратумn В ладу, кроме семи основных 
ступеней, есть еще nять верхних и nять нижних nримарных про­
меЖуточных звуков (наши повышiнные и пониженны~ ступени~ 
и столько же сек;ундарных (двойные .знаки nовышен - я и пони 
жениия). Центральное ' nоложение тоники в септона~е раскрБiва~ 
«старую тайну необъяснимо го тяготенця вводного тона к тонике'), 
в гамме (стратуме) nервая пол0вина до-фа~вопрос, вторая-соль­
до- ответ; в ладу четыре вводных тона: си к до, фа к ми, и 
обратно: до к си и ми к фа. Аккорды строятся из основных 

' ' звуко~ (l степень отношения)~ и из пр,_имарных (11 степень) и се­
кунftар_ных (III степень); терминология их, конечно, /разнится от 
общепринятой. Затем ми;-юходом в книге говорится о секвенциях, 
о модуляцИи, о диссонирующих аккордах. 

Задачу, которую ставил себе К.щэузер, он объясняет как 
стремление упроститв теорию, облегчитr. nевцам ладnв_ые инто­
наЦии и nриблизять учение к nсихологич:скому фактору, отсюда, 

• Cw да.11ьше в «дополнении• о ~Шёнберrе и Хау3ре и ZvOiftonemuslk. 
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меж:nу проЧИ!\1, . .и выпад против акустdки ка.~ «гл'авной помех 
в развитии настоящей музыкаоЛьной науки» : она «оперирует вся~ 
кими ма,лослышимыми призвуками, а мы должны слышать звуки 
в их отношениях к ладу» . Представляя себе интервалы лишь в 
связи с ладом, по положению в септонат~ и по отношению к то­

нике, автор странным образом интервалы до-фа# вверх и до-соль# 
вниз одинаково считает увеличенными квартами. «Нужно дума'ть 

о мелодии данного интервала » , говорит он, «а не о ширине его,. 

что нелепо». Не упрощает, очевидно, дела и предла га емая авто­
ром новая терминология; счита'я, например, все обращения ак­
кордов «ИНдивидуальныМИ>> аккордами, он присваивает им особую 
номенклатуру все же по положению их к одно!'dу из составляю­

щих эти аккорды звуков. 

По·строен,ия автора, несмотря на ряд психологических, фило­
софских и эстетических разъяснений, загромождающих его книгу. ' 
представляютел надуманными и схематичными. 

На тяготении же базируе'ГСЯ вышедшая в 1892 г. ~нига в : Ро- ' 
зати «Stщlii sull'armonia >> . В полученном · из ряда натуральных при­
звуков от соль нонаккорде соль-си-ре-фа-ля, который · именуется 

- fenomщ:ю armonico (гармонической даннос'тью), звуки си-фа-ля 
стремятсц. к звукам до-ми-соль, которые образуют accordo di · 
riposo (аккорд покоя}; в этом природном тяготении интервалов 
движении (intervalli di moto) к покою-научна.Я основа 1 музыкаЛ.ь-· 
ного искусства, и этим тяготением утверждае7ся лад. Остальные 
нонаккорды в ладу получаются путем аналогии с доминантовым; , 

если у последнего СН!'fМем терцию сверху, получим доминантsеп­

таккорд, снимем снизу-малый септаккорд; две снятых сверху 
терции при;водят нонаккорд к трезвучию. Аккорды из шести 
и семи звуков, · 

применяемые в неполном виде, образуются от прибавлення• к 
fe,nomeno armonico снизу одн~ или двух терц,ий. · 
· ' Выясняя . далее вопрос о родстве тональностей, Розати до­
ходит до квадрупльбемолей (~p?J,), в схематическом увлечении 
строит и оперирует даже такими интервалами ~ 

и предлагает целый ряд ладов с хромэтически видоизмененными 
ступенями]. 

. В том же году, что и труд Локена, цаявилась более скромная 
работа Л е д э н а (последователя Шеве) Petit traite dt: melodie 'et 
d'harmonie pratique». которая также взывала к теории мелодиче­
ского тяготения. · 
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· "i' Главные звуки до-ми-соль-до являются «планетами» , к кото­
рым тяготеют другие звуки (притяжение первой степени); наQбо­
рот, пWiанеты могут иметь возвратное движение ~ этим же другим 

звукам (притяжение второй степени}, хотя к более слабое. Самое 
изложение теории аккордов рудиментарно и не заслуживает вни­

мания. 

Необходимо упомянуть о более свежей работе того же круга 
идей (появившейся между 1910 и 1912 г.);-~<Physiologie de 1'har­
monie» Рей м о н а .. Три трезвучия: тоническое, доминантовое и 
субд9минанто1юе взяты как основы; терции каждого из. них яв­
ляются вводными тонами (ми к фа, ля к сир, . си к до), а основ­
ные · тона,-верхними вводными тонами (фа к .ми, соль к фа#, до 

· к си), так что семь звуков гаммы до являются часть-ю трех то­
нальностей;-до, фа и соль. Минор производится от терции; ми­
соль, таким образом, параллельным ,минором от до мажора будет 
ми минор. От подобных произвольных утверждений автор очень 
растянуто, длинными и сложными изворотами, приходит к самой 
обычной классической теории. 

Б. Т . е-ор .ии ладовые 

Теория тяготения была своего рода частичным выражением 
закона единства. Каждый звук, выявляющи й притяжением к дру­
гому звуку, с~:>етав.1яет с ним отдельный ладовый организм. Си­
стемы в целом получалясь из соединения этих организмов, пов­

торенных самым простым способом. ПонЯтно , что система эта 
несовершенна, а главное- находится на полпути к поставленной 
цели. После того, как были созданы ча,стичные элементы един­
ства, оставалось 1 создать высшее единство, к~норое включило 
бы в себя все. низшие, ор·ганизуя _их. Высшим единством являет­
ся принцип лада; этот пр инцип создает единственныji и оконча­
тельный центр , притяжения, _вок{Jуг котор01·~о организуются все 

другие отношения. 

С этой эволюцией связано великое имя Фет-и~ а 1
• Ни один 

теоретик не подвергалея столь ожесточенной критике, как он, 
· но никто не оказал больше услуг музыкальному ис~усству_. Б~з 
со!>~Itения, его работы вовсе не безуцречны. Его «BюgraphJ,.e des 
musiciens» сщ1шком часто грешит недостоверностью сведеннй; · 
но не следует забывать об огромных размерах этого труда и о 
невозможности одному человеку справиться с таким количеством 

матерИала. Его «Traite de l'harmonie» (1844) также не может. 
считаться исчерпывающей работой; надо сознаться, что в ней 
болnше обещаний, чем выполнений. Поражаешься проблеском 
гениальных мыслей , но довоJТьно скоро nаступает. разочарование 

t Франсуа Жозеф Фетис (17~4-1871)- знаменитый музы~альиый учены~ , 
цоражающий свое й разносторониен дея rельностью-историческои , теор етичес • ои, 
библиографической, журнально-критической. До сих пор Ht: nотерял знаq е.ния 
ero капитальный труд «Biographie universel le des musicie ns et ЬiЬliographie gene­
rale de la mus!que» (18'37 - -1844), впоследствии nере изданны й. 
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из-за скудрсти извлеченных автором из этих щ,~слей' выводов. 

Вместо того, чтобы ·nоложить в осцову .своего строения , прющнп 
лада, Фетис выводит его а posteriori из некоей данности, при­
пятой им без док,аэательства, т . е. из традишtоннаго диато'низма 
двух классичесюJх гамм, мажорной и минорной. Он говори~ 
«Реэул·ьтаты гармонических и . мелодических сопоставл~ний Зву­
ков, как мажорной, так И минорной гаммы дают последоват·ель­
ностям эвуков тоtо и другого рода характер пекоторой предо­
пре-деленности, которая 'Обычно . именуется терминрм лад... Вся 
музыка основана · на том, что некоторым интерВалам присущ 
характер покоя, ч~о у других этот характер отсутствует, и что. 

наконец, некоторые интервалы имеют родовую близость ... Этот 
тройной характер... заключает в себе условия, определяюЩие 
лад ... . Установив' э;о, следует отr,rетить те звуки гаммы • . в котЬ- . 
рых выявляется одиu из трех вышеупомянутых признака в>) . Итак. 
смотря по характеру кажДой ступени (более или менее полныt 
покой), Фетис определяет подходящий для нее род гармонии. 

Согласно своей квалификации, основанной на идее ИОI\ОЯ. 
Фетис делит аккорды на консанирующие (дающие вп~чатление 
покоя на тоnике, IV ступени, доминанте и Vl ступени; рщь 
11 ступени о'стается невыясненной), и диссонирующие; эти П<?С­
ледние сводятся только к доминантсептаккоjщу и его производ­
ным (нонаккорд, вводный и 'уменьшенный септаккорды); . все. 
остальное относится к области задержаний и альтерации. , : 

Следует запомнить две характерные дета.пи теории Фетиса •. 
Во-первых, интересный анаifИЗ I'армонических секвен.ций, в 

которых «рассудок, поглощеюiый созерцанием прогрессин, теряет 
на мгновение чувство тональности и получает его обратно лиПIЬ 
при конечной каденции, где восстанавливается нормальный ,. цо­
рядок» . Это мнение интересно сравнить с мнением Геварта, 
склоняющегося ~корее к последовательным внутритональн·ым ' 
МОДУJiЯЦИЯМ. _ 

Во-вторых,, объяснение ноны, в котором- Фетис, к нашему 
удивлению, прибегает к произ~ольному механиэму «замены» . 
«Слух» , говорит он, «допус.кает замену доминанты ·Vl ступен.ью:.. 
Из этой эластичной терпимос:rи слуха проистекают в-се вводные 
и уменьшенные септаккорды., а также и знаменитое запрещение 

ноны ниже вводноrо тона >, , 

Несмотря на ряд ошибок и недостаточное использование 
своей первоначальной основы, Фетис открыл пу~ь IC правильному 
пониманИю гармонии; его основная точка зрения о ладовых со­
отношениях и о подчинении всех гармоническИх явлений закону 
ладового тяготения может быть рассматриваема и впредь как 
практически неоспоримая, ·ибо otra_ растяжима до бесконечности 
и способна поддаваться и будущим нововедениям,l какими бы: 
необыча йяыми они ни казались. [Чрезвычайно интересно про~з­
веденное Фетисом разделение га ·рмоническрго мышлениЯ· на че­
тыре ряда по ис:горичесr<им эпохам: 1) унитональность (ordre 
unitoniqцe)-cox.paняeтcя одна тональность,, модуляция отсzутству­
ет, диссонансные гармонии получаются путем задержаний; 2) трап-, 
148 

1 ' 

зитональность ( ordre trаnsitопiquе)-используются модуляционные 
средр·ва натуральных диссонирующих аккордов, 3) плюритональ­
ность (ordre pluritonique) - применяются энгармонические после­
довательности и 5) омнитональность (ordre omnitonique) - эпoxa 
вы:сш~х энагармонизмов , во;3никающих в результате альтера­

ции · всех тонов аккорда, любые последовательности любых 

аккордов]. 
1. Сверх того, Фетис являет~я автором чрезвычайно ценного 

труда по истории гармоничес;ких систем, изданного в небольшом 
количеl тве экземпляров и яе выпущенного в продажу; этим тру­

дом мы в боЛьшой степени пользавались iipJ:I составлении этой 
нашей ра~оты. 1 

Важно отметить, что ладовая основа, затронутая многими 

теоретиками до Фетиса, не бы.7Jа использована в качестве един­
ственной осирвы гармонической системы и не была . доведена 
до конечных ВЫf!dдов . "" . 

Например, вышеупомянутый Барберо выказал понимание ла­
дового пр1i:нщша, заметив, что более или менее оформленная 
последовательность неско4ьких аккордов всегда заставляет- слу­

шателя связывать с тоникой характер пекотарого преобладания. 
Это различие, это выделение некоторых звуков по особому за­
кону ~<оторый называется законом лада, осознается слухом. 

Од~~ко, такое замечание 'делается Барберо случайно и попутно, 
вся же- гармоническая систем а построена на других основаниях. 
(Интересно отметить, в качестве своеобразного регресса, · много 
времени спустя после опубликования -rрудов Фетиса, примитинно­
упрощенные и наивные взгляды на . ладовость Беллермана, а за 
ним ·Бусслера. Беллерман, занимаясь ·. в своем труде «D_ie Grosse 
dei Musikalischen Iпte.rvalle als Grundlage 'der Harmoшe>> ( 1873) 
акустйческими исследованиями в области · музыкальных систем, 
темдераций, измерением интервалов и т. д•., о церковных ладах 

, изрекает: «В некоторых случаях многоголосная музыка пользуется 
nовышениями до в до# . фа в фа#, соль в соль# и пониженнем 
си ' в сд~; это происходит в том случае, когда в двухгшюсном или 

мно:-оголосном сложении щщо образовывать каденции )) ] . 
Два года ~rпустя после смерти Фетиса Марш а н (род. 1'819) 

:. в своем труде ~<Du principe essentiel d'harmoпie» ('1872) как будто 
.о.ткрывает широкие горизонты очень. возвышенной и иэыс.канной 

,, >"концепции л.ада: «Звуки комбинируются в ухе музыканта, ~как 
цвета на се-тчатке худо)J<ника... При этом они приобретают то 
знаЧение, которое мы называем ладом .. . Если мы допу.стим а 
pЦori, что. аккорд до-.м.и-соль совершенно консQнантен, что ос­
новЦой его бас;-до, и что он строится на пер.вой ступени мажор­
ной. гаммы, то этим мы заключаеrrr наше воображение в круг и 

; -ограничиваем его свободу. Если, наоборот, ~ы освободимся от 
всяко~ щэедвэятой доктрины и будем видеть в тех же звуках 
до-ми-соль лишь три отдельных элемента, соединившихся на 

· мгновение в эту гармонию, то наше 1;300бражение освобождается 
и его дальнейшие Пути оказываются ограничеiiными лишь -музы­
кальным инстинктс;>м, вкусом и раэмЫ:шлениеМ>> . 
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Этих обещаний труд Марщана, к несчастью·, ne выпо'Jшяет· 
он уклоняется в систему, которая, стремясь стать эклектичной' 

· делается произвольной; иЗложение же Маршана лишено логиче~ 
ской ясности и G трудом схватывается. 

Л а с с и м о н в евоей книге «Methode d'harmonie raisonnee» 
(1876), как , и Фетис, Подчиняет всю гармонию ладовому принци­
лу и дает ему более естественное применение, с достаточной 
изобретательностью подразделяя · аккорды на 3 группы: аккорд 
пассивный (трезвучие), акк · • рд актklвный с «вынркденным разре­
шением» (.z:юминантсептаккорд) и аккорд нейтральный, т. е. уменьt­
шенный септаккорд, который может разрешаться различными 
способами. · 

К системе Фетиса примыкает также и Т и л ъ м а н с в книге 
«Nouveau traite d'harmonie fondamentale consideree au point de 
vue theorique et ramenee au systeme de l'apomecometrie des s<;>пs » ;' 
а~омекометрия- странная система, вычисляющая интервалы и 

аккорды в коммах. Теория Тильманса не дает ничего особенного. 
Характерной чертой ее является религиозное ~у~ство, проникаю- . 
щее всю работу. Вся аргументация украшена наставительнымИ' 
размышлениями, и создается впечатление, будто «божественный 
разум» руководит автором в его выводах. Эту работу следовало 
бы причислить к отдельной категории «богослов·с/<Их» гармониче- .. 
ских теорий! ' 

Нужно ли упомянуть о работе Бернардена Р а н .а 1_ «l'Harmo­
nie popularisee», написанной в 1865- 1866 гг. и изданной в 1894 г. , 
работе интересной с педагогической точки зрения, так как в ней 
видна забота подчеркнуть значение · доминантового и субдоми­
нантового аккордов? Нужно ли также указывать на книгу профес­
сора Лионской консерватории Д~ниgля Флер е «Cours d'harmonie» 
(1908)? Предисловие его начинается так напыщенно поучительно: 
«Я пытался подвести г9рмониt!еские явления под всеобъемлющий 
закон, к одному направляющему принципу, который яв.ляется 
опорой ·л·адового единства среди разнообразия гармонических ' 
явлений~> . Обещание не выполняется, и автор довольствуется 
традиционным догматизмом. 

В. Л а д о вы е т е о .р и и, · исход я щи е из н а т ура л ь н о г о 
• звукоряда. 

Теория лада, не достаточно разъясненная Фетисом, мало-по­
малу начинает, однако, приносить ·лучшие плоды. Уже к концу 
XlX века более удачное ее выполнение можно щ~йти в работах Рима на 2 

· t Б. Ран (Rahn), род. в 1824 г. в Эльзасе, учился в Парижекой консер!Зато­
рии и nовидимому первый применял метод заочного обучения музыкальной тео­
рии, путем издания «Jourпal· de coшposltion musicale~ и систематической перепи­
ски с учениками . 

11 Гуго Риман (1849-1919) хорошо известен русс~им читатепям. Всесторон­
ний музыкальныit ученый и неутомимый работник, он оставил целый ряд исспе­
дованиi!: и работ ~о всех областя х муз. науки (акустИка. теория, эстетика, зтно-
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собеннАст~ в «Geschichte der' Musiktheorie» (1898}. и в «Hand­
~u0ch der Harmonielehre» ( 1898). Р иман -:;решительный :торонник 
тео юi гармонических при-звуков, с тои ЛI-!ШЬ разницеи, что ф~­
зич~ский феномен берется им не как основа для вычислении, 
а как материал, который оформляется эстетическим чувством. 

для того, чтобы иметь правильное представление о :;еории 
Римайа, необходимо проследить за направлением мыслеи u тех, 
кто размышлял о ra рмонических призвуках в течение втор о и по-
ловины XIX века. Т · f' 

гель м г 0 ль ц 1 в своем труде <<Lehre von dеп onemp ш-
dungen als physiologische Grundlage der Musik» (1863) ~аталкява· 
е:гся на вечную проблему минорного аккорда, которую он о~хо­
ит посредством положения, смутно напоминающего «двоиное 

~рименение» . в аккорде до-.ма'р- соль звук соль является гармони­
ческим призвуком от до и, вместе с тем,-от мир; так~м обра-

- зом, аккорд этот м'ожно рассматривать как до мажорныи ак.корд, 
в котором введен элемент от .мир, или как м~жорпыи ак­
корд в котором введен элемент от до. [Дальнеишее \ разви~ 
тие взглядов Гельмгольца на nриро~у ~шпора д~:Л Г о с т и JI с кий 
в своей книге «Lehre von der muыkal1schen Кlangen» (1879). Ми­
по ное трезвучие до-.ми 'р-соль составлено из трех интерва./IОВ, 
ка~дый и.з которых принадлежит другой звуковой совокупности 
(einem anderen Кlan.ge): 

до-соль-до мажору 
.ми р-е оль-мир мажору 
до-.мир-ля р мажору]. 

1' 

э т т и н г е н з в своей книге «Harmoпiesyst;m in. dualer Ent­
wickelung» (1866) следует за Г а у п т м а н о м («Dle Natur der 
Harmonik und Metrik», (1853) и является сторонником так паз. 
ду:алистическог9 понимания гармонии, т. е. признания полярно-
сти мажора и минора. . ф 

· · '[Гауптман отмечает, что уменьшенные трезвучия cu-pe- .а в 
мажоре и миноре и трезвучия П ступ. ре- фа-ля в ма)}'оре (тоже 
«уменьшенное» , т. к. его квинта не 54/81, а 54/80) и ре-фа-ляр 

афия исто ия) правда it:e всегда свободных от односторонности и чрез1.1ерной 
~Р бъек;ивно~ти ~собенн~ в истории музыки, но Передко ПI\Олаrавших новые пу­

' т~. Особой изв~стностью во в\еХ куuльтурных с·~ранах пользуется его музы*аль­
нЫй словарь с 1882 г. выдержавшин 11 издании. u 

1. Терма~ Гельмгольц ( 1821-1894)-зна~енитыи физик и физиолог, в цити­
емой ' книге (имеется и в русском переводе) впервые ставший на естествен­

~~-научную почву при объяснении· ряда музыкальных и музыкально-бкусти,:tеских 
явлений. Очень ценны бы'ли, его работы по и .сследованию тембра, иении, ком-

бинаsц~о~::р ~~~~=н~к~h· (1847:--1910)-выдающийся чешский музыкальный уче-
ый автор многих работ по истории и эстетике музыки . 11 н . 'з А т Р Эттинген (1836-1920) долгсе вр.емя был профессором в ерптском, 
затем врЛ~йnцигском университетах ; цитируемая книга в 1913 г. вышла вторым 
изданием под названием «Das duale Harmoniesystem». 

t Мо иu Га птман (1792-1868)-скрипач, теоретик и педагог. Кр~ме назван-
ной книг~ извеlтен его nосмертный труд •Die Lehre •von der Harmoшk» (1868). 
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в -:миноре являю c!l · «представите~ями» доминантовоJ и субдо­
t· · - :минантовой гармонии. Иа-эа практиче~ких •при.. преп~давапии 

Г!l~монии целей Гауп·тман особо настаивает на родстве трезву­
чии через общие тоны-

в миноре: 

" ( ' 
ля- до- ми 

фq- Ля- до 

ре - фа-ля 

си-ре-фа 

в ~ажрре: до - -#fU - соль 
ля - до - Mfl 

фа - ля-до 
ре - фа-ля 

соль'#- си- ре ·· си- ре- фа 

ми~ соль#- си 
до - ми - соль ~ 

ля - до - мrr 

соль- си- ре 

ми - соль - си 
до -ми -соль ' ' ' 

вк.~~ючая в сист~му и увеличенное трезвучие, и у-меньшенные и_ 
забывая свои указания, что ля в квинте ре-ля не идентично с 14~ 
в терции фа-Л:.ff· , . 

Эттинген обосновывае:r гармонический дуализм. следуЮщИм 

1об-,аэ6м. Гармонические призвуки не позволяют говорить о 'Пол­
ной кон.сонантности как мажора, так и минора, что видно иэ 
примера · 

В мажорном и минорном аккордах Эттинген подмечает существо­
вание не только «тонического основного тона» снизу, но и сфо-
ническоi'О обертоiJ:а» сверху, •· 

J 

' ' 

при -Iем под фоническим обертоном он пон:'J.п(ает ,такой, который 
пронаводится всеми тремя звуками аккорда, 

и говорит, что мажорный аккорд тонически (по .отноше.нию !С 
общему основному тону) , кdнсонантен и фонически (по отноше .. 
нию к общему обертоцу) диссонант.~н; обратное явление · nаблю­
дается в минорном аккорде., В противополQжность·· ряду о·берто­
нов от основного тона, Эттинген строит ряд унтертонов, т. е. 
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таких З!ЭJКОВ, один нз которых (верхний) берется за исхо,.QШй , ' 
пуп.g. 

3 4 ~ 8 

-- __ , .. ---:jt =п=ъ-. --~ J -
Таки:м образом, стар~я доктрина о противоположноста ми­

норного трезвучия мажорному (Царлино, Салинас) снова Q:OiiВJJЯ­
eтcя в новой научной и логической оболочке. 

· Карл Штумпф вс ' упает в дискуссию, перенося внимание ~ 
области гармонии из физиолого - акустической сферы в .психоло­
гическую, чем оживляет холодноватую логику Эттингена. В сво­
ей «Toripsychologie~> (1883-1890) он утвержд~ет, что слияние 
эвуков есть психологическая пробле!':fа, неэависимая от акусти­
ческюс явлений. Интервал пробуждает в нас представление об 
аКкорде, дока;зательством чего служит наше предпо_;.тение фаль~ 
Шиврrх интонаций перед лишенной логики эвуковри последова­
тельностью. Следовательно, по его мнению, аккорд ПС11ХОJIОГВЧе­
скн предшествует отдельному иэо~ированному звуку. 

\ Эта точка зрения вошл,а, каr< один из элементов, .в rчевме 
···ри'мана. · ' 

[Риман считает, что каждый звук может быть представите­
л \r 'или заместителем аккорда; каждый аккорд является носите­
JJU одной из трех ладо.вотональных функций <:оника, доминан­
та\~·, субдоминанта). Смена аккордовых функции есть с:;ущность 
мв уляцни. Более ярко характернауют лад диссdнансные акк(i)рды, 
д~ющие сочетания эвуков домнранты и субдоминанты; напр., до­
мЦн,~н'тсептаккорд понимается IЩК трезвучие ' V ступенн плюс 
обновной тон субдоминанrовоtю трезвучИя; квинтсекстаккорд 11 
С1JУ11ени-как субдоминантовое трезвучие плюс квинтовый тон 
~о~и~анто_вого и т. n.; уменьш~нное трезвучие оказывается септ-

., , ~ккор,дqм с выпущенной примой; подобны~ трезвучt~я, выполняя 
,зсегда фуnкцию одного из главных, представляя собой «мнимые 

\консонансьi», возникают нз главных трезвучий: 1) nутем замены 
, ,· '.Одно,го из Звуков предъе~ом из звука логически следующего эа 

ре.рвыw гл,авны.м трезвучием другого главного же, напр. 

~ ' :-: 
~; 

. 2) путе:м пропуска квинты; напр., звука до в аккорде .фа-.tя-до­
ре, 3) n~ср,едством замены основного тона трезвучия его вспоко-

. гательной, напр. х -

ff~ И±~] 
'/(. .. 



Что же касается . понимания минорно·го трезвучия р 
шительно стоит на точке зрения унтертонов. [Ря~ ;~ п:~ан ре­
унтертонов Рима н дает от до в таком виде р ых 1 Q 

!. 11 8 4 ·в • < 

Счнтац "Мажорное трезвучие порожденным обертонами, а мнно _ 
ное-унтертонами, Риман строит первое снизу, а второе- сверiу 

' 
·~ 

и такое пони.r.,!ание логически проводiJТ ~1ерс:э все свои построе­
ния. Попутно можно отметить, что Риман., как и многие другие 
теоретики, «пытаю~иеся сломать» последовательное развитие 
теоретических учении, создал ряд терминов и особую Цифровку 
не нашедших, конечно, общего примен ,· ния]. ' 
. Повидимому, Риман сам сознавал, что самым главным дока3а- "' 
ТеЛЬС'f.JЮМ существоваНИЯ НИЖНИХ призвуков ЯВЛЯеТСЯ потреб- ' 
ность, которую в них ощущают. В его музыкальном словаре 
(перво~ издание 1882 г. стр. 456), слово Юang, читаем: «Этот 
нижния ряд (унтертоны) столь же необходим для объяснен~ 
консонантности минорного аккорда, как и верхний ряд ( uберто-
ны) мя объяснен_ия . консонантности мажорноГо». , · 

В книге «Mustkaltsche Logik» (1873) Риман старается доказать 
что унтертоны субъективно образуются в нашем слуховом opta: 
не. Затем он стал верить, П? его_4Со?ственному выражению, . в tfX 
реальное существование «Dte ob]ekttve Existenz der Untertбne jn 
der SchallweJ}~» (1876), «Musikal sches Syntaxis» (1877). На~<онец в 
своем «Katecht~mus der Musikwiss.enschaft» он с~Ц~оняется к м~c­
.Jitf, что никакои u звук не может давать унтертонов. Таким обра­
зом, элосчастныи вопрос об унтертонах остается от~,<ры'тым. t 

• 
' Разрешение вопроса об унтертонах поставлено на эк~церимевтальную 

про~~ в .. работе Е. В. Новицкого (Труды Г осу д. Ивституtа муз . • науки 11 сборник 
. auv •. во Jdyз. акустике). · ' 

. t 

д ' о Б А в л ' Е н и Е 

/ 

·дальнейшее развитие учения о гармонии в ХХ в. 
1 

[Непрерывно прогр.ессируюЩий процесс развития гармониче-
-ского языка не мог не вызвать попыток включить в круг теоре­
тического рассмотрения все то новое, что давалось художествен­
ной практикой. При этом ряд работ не оставляет «испытаннной» 
по"'ВЫ эмпирики, лишь р'асширяя круг рассматриваемых явлений; 

. другие же, примыкая к той ищi другой уже раньше наметившей­
си линии исследования, стремятся на этом пути объяснить и 
истолковать все то, что появилQсь нового в художественном 

творчестве. ~ 
В Германии получил широкое распространение учебник «Har-

monГelehre» , появившейся в 1907 г., выдержавший шесть изда­
ний ,до 1919 г., в основном, и неско4ько изданий в сокра rl! еН­
ном виде, составленный представителями так наз . ~<мюнхенской 
Ш~олы новоромантиков»-композитором Людвигом Т у и л л е (1861 
=---1907) и терретиком Рудольфом Луи с (1870-1914); учебник 
с·тавит с'ере задачей «удовлетворить современным требованИям » , 
и путь к этому видит в отказе от «выспренней, далекой от жиз­
ни, догматической, умозрительной теоретизации» , с одной сторо" 
иы, и в ут.верждении чуждого <<ремесленничеству» эмпиризма-

. с щ)угой; учебник признает тяготения соседних ступеней друг 
к другу, разделение аккордов на главньrе и пебочные, ученИ'е 
Рима на о ладовых функциях и о <<заместительстве»; включает в 
качестве учебного материала, помимо мажора и минора, еще и 

• Н\iтуральный, и ,«дорийский» минор. Вместе с тем, составители 
осуждают «экспеf)имент, затеян;ный Дебюсси, т. е. стремление 
уйти от Законов ладовой тоники» , признают «диллетантскими из­

, мышлениями попыткя создать и новый лад из целотонной гаммы». 
Более погрессивны взг.1яды немецкого теоретика Георга Ка­

п е л~ е н а (род. 1869), известного 1своими выступлениями против 
дуалистических воззрений Римана и в Защиту экзотической му­
зыки. Он в 1904 году выпустИл щ~большую работу ПОД заглави­
ем· «Die Freiheit oder Unfreih·eit der Тбnе und lntervalle, als Krite­
rium der Stimmfiihrung», в которой утверждает, что музыкальная 
теория возможна и ценна лишь в том случае, если она может 
свести к одному принципу противоположные по видимости друг 
другу мелодию й гармонию. Что касается аккордов, то часть их 

' Составлено редактором перевода. 
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.цаNа прирадой .(обертоны), час-ть создана «искУсствен]IО». 
·· ХН}\ВШИ~Ь .таким ·образом от nоnыток объЯснения , больш•tнr·тD;..с-;:. 
аккордов, ~аnеллен класс~фицирует интервалы двух соседних ак­
кордо3 И В ОСОбеННОСТИ ОСТаНаВЛИВаеТСЯ на ОбЩИХ SBYKf!X,. ВВОД­
НЫХ тона3С (ход на 1/2 тона) и шагах на 1tгон; nри разрешенни ­
диссонансов особенно обращает внимание на вводные то1:1ы, ко~ · 
торы е «стр~мятся» к соседним ступеням; затем nриводится ря)l. 

разрешений «односторонних» д)i·Ссонансов, (напр . , фа ) и «дву., 
· фа соль , 

стороннИх», (напр., си), , nри -:ем некотQрые из ЭTfiX разрешений 

Именуются правнльными, другие-неправильными. Можно 'думать, 
таким образом, что Капело~~ен, останавливаясь, хотя бы для объ­
яснения некоторых гармонических Я/3Лений, на акустических дан­
ных и ссылаясь , при этом на свою книгу <(Die Musikalj sche Akus­
tik, als Grundlage der Harmonik und Me1<?;9ik» (1903), примы!<аt-т в 
области мелоса и голосоведения к теориям тяготения ; но в кон-. 
це книги он заявляет: «Все правила произвольны и не достаточ­
ны в области, где гений идет по свqим путям без всяких стесн~~ 
ний» . Ценцай представляется та глава книжки, в ' которой . осп~­
ривается абсолют запрещения параллельных квинт *и октав; 1 · 

Через четыре года поЯвилась новая книга Капеллева «Fort- , 
schriftliche Harmonie- und Melodi~lehre» (1908); книга, справедливо 
О1'мечая отсталость теории от художественной практики, обещ~­
ет полную переоценку обычных догм и методов на «научной»' 

· (акустической и психологической) основе. Связь с акустИкой 
·наиболее сильна в мажорном треЗвучии, септаккорде и · нанак­
корде; «если возможно» , говорит Капеллен, «согласное с зако\"а­
ми qрироды учени,е о гармонии, то все аккорды подлежат све­

дению к терцообраэным натуральным гармониям». Минор имеет­
ся в мажорном .нонаккорде соль-си-ре-фа-ля; но коллизация ldе­
жду ма~ой терцией минорного трезвучи.я и большоli т~рцнеИ , 
~аваемои осноJзным звуком эт.ого трезвучия в натуральном э,вуко­

ряде, обусловливает впечатленИ'е дис'сонантности ми~ора; это 
чувствовали в эпоху до Баха, давая за.!(Лючительное мажор'ное 
трезвучие в _минорных сочицениях. ' 

Капеллену такж~ свойственно обычное н~е,м теоретиком, обе­
тающим . «переоц~нку всех догм» , изобретательство в термино­
логии, ·чрезвычайно затрудняющее чтение его книги и передко 
усJJОЖняющее самые простые явления: 'колсонансы .-напр., окта­

вы, КВИНТЫ, квартЫ, терЦИИ И СеКСТЫ--tlИМеНJЮТСЯ УНИСОНаНСами; 
м. септима, ум. квинта. ув. кварта, большие секунда и нона 
оказыва ются полуконсонансами и · полудиссонансами и пол.учаю.т 
название кондиссонаи,сов'; тоническое тpeзвyчиe-Mittelklang, д~­
м~на нтсепта-ккорд-Re·chtseptklang, субдом t.i нан:rрвое трезвуч~е - · 
Lщksklang, уменьшенный .ce~;~тaккopд~Terztiefnonklang и пр., и 
пр. Вместо квинтового. круга Капеллену для чего-то nо~адобил­
ся ~квинтовый зигзаг». · · 

Не выполняя своего основного обещания подвести на)тчную 
базу под учение о гармонии, книга интересна той своей частью, 

1~ 

которая трактует об экзотике; Каnеллен ·был большим побории­
ком обновЛения европейского музы,кального языка и едва ли не 
nервый вцел в учение о гармонии ряд цыганских гамм _с увели­
Ченньiй . секундой 1 затем 9 минорных и 7 мажорных. ладов, ос­
нованных на семиступеИНОМ (H t: хроматическом) звукоряде, три 
пятиступеиных -(Obertonpentatonik), т. е. до-ре-м.и- соль-ри"l до-ре­
ми-соль-ля (китайский) и до-ре-ми р-соль-ля'р (японским) . Он убе-

.. ждает итти 1< назад к тональной щ~остоте и единству, но не ог­
раничиваться традИционными мажором и минором; в новых. ла­
.дах разовьются впоследствии свои новые хроматические_ возм~ж­
ности:~~. -... Надq также. отметить, что, · помимо целотонпои г~ммы, 
Ка'пеллен упоми~ает о « проекции чуждых гамм» на даннон гар­

·монической основе. т. е. о политональности. 
Теория тяготения, , впервые выдвинутая в тридцатых годах 

прошлого .стол~тия французски,м диллетантом Бюссе и · насчиты-
1вавшая эатем ряд видных сторонников (см. выше), НС:Iшла_ себе в 
ХХ в. новы.х представителей, прежде всего в лице австриица Ро­
берта Майргофер а (р_од. 1863); рн.а изложена в вышедшей в 
1908 г ки rФr:е <<Die orgaшsche Harmoшelehre» . Носителем тяготе­
ниЯ, п~ м'айргоферу, является тритон си- фа, сочетание поднима: 

:·' ющегося и · спускающегося вводных тонов, пр~ставитеrхь такои 
' звуковой совокупности (нонанккорда) в кот-арои ес:гь и элементм 

мaжopa-Durpunkt (соль-си) и элементы минopa-Mollpunkt , (фа­
..tя) : Этот тритон тяготеет к центральной ячейке до-,~tи ~в чеы-

1 можно убеднться н~посредственным слущанием» . Как всякий « КО­
ренной реформатор обыЧно припятой теории »· М~йргофер cne­

. шИт создать свою терминологию: нижни й вводвыи тон t-и полу­
чает .наименование i, верхний- наименование о, центральная: 
ячейка-п, а весь «звуковой образ» . . 

----) 

си- до .ми- фа 

1 

' . обоэiiачается inэ («непременно с ударением на i », . по· требоваiп1~ 

1 

t 

·, 

МаАргофера), комбинация -

- ----) ~-- , 

соль -си -до- .ми- фа- dino,, 

комбинация ,. 
----) ~---

си- до -' .Ми- Фrz- ля- mino, 

• Г" 

~t~полная малая каде.нцию> ,• 

1 • 
----) . 

соль -си- до - .ми- фа- ля- dmino; 

ре# в дальнейшем изложении получает почему-то название wi, а 
-соль 1- ki. ; 
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далее, то, чем -с.и является по отношению к до, тем Фа# ока­
зывается по отношению к соль, и обратно:, с_и р по отношенИI() 
к .дя-то же, что фа по отношению к .ми. С~ р оставляется er0 
обозначен·ие Ь, а вместо фа#, «явившегося результатом несовер­
шеflства нотации» , предлагается для этого ?Бука наименование т. 
В результате действия «дьявольского очарования, выэываемоГQ 
совместным звучанием обоих вводных тонов» , получается услож~ 
иенпая «большая каденция» 

i 
Последнее созвучИе называется, кстати сказать, мажоре­

минорным; рбъяснение такое: «слушая до-.ми-соль, мы слышим и ля­
до-ми, и обратно» ; поэтому и центральная ячейка n, «то.ника в 
узком смысле» , является мажоре-минорной. 

В соответствии с таким воззрением, Майргофер категориче­
ски оспаривает дуалис-гическую теорию Римава и видит основ­
ной тон минорного трезвучия ля-до-ми не в . звуке .ми (по Рима -. 
ну), не в звуке ля. (обычuое понимание), а в звуке до. 

Подвый мажорный лад срстоит из 9 авуков '~~ 

Но есть и дальнейшие расширения ладов. ,, 
Вертикальное понимание трезвучия, как наслоения терций, 

«психологиче~ки не возможно» , говорит Майргофер, без одно­
временно представления мелодической линии, как носителя зву­
кового притяжения; тогда выявляется доминирующая роль цент­

ра тяготения, которое осознается ладовым чувством (Tonartgefuhl) 
и при построениях высшего порядка, как переход из непокоя в 

покой (aus der Unruhe in d.ie Ruhe) и как обратное явление. 
Вполне естественно, что, оставаясь на почве энергетики и 

ставя во главу угла психологический опыт, как ultima ratio, тео­
рия Майргофера довольно свысока относится к акустической дан­
ности (натуральному звукоряду), которая именуется «автомати­
кой » : мажор порожден этой « автоматикой основного тона » ; «то , 
Же, ч'го не автоматично, что не дано основным тоном, что с ним 

не связа1ю, ему чуждо, что Йужно искать и найти, что искус­
ственно, что должно быть привлечено из неиавестной дали и ч:го ' 
оказывается нужным и ценным, это мы нааываем минором» . 

Подобным эмфатическим языком написана почти вся ·книга, 
вторая половина которой (40°/о!), кстати сказать , занята поясне­
нием терм:инов и определеnий, встречающихся в первой половине. 

Ijесомненным достоинством книги Майргофера является яс­
но выраженная мысль о том, что теория не может претендовать 

на и9вестное, абсЬлютное значение; она растет вместе с ростом 
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ьного искусства .. «Пре}l}де ~> , говорит он,, « Когда гармония 
музыкал адеидем теория могла довольствоваться семью сту­
была еще :а~е· но музыка имеет «жизненную силу к росту» , и 
nенями в е пр~изведения которые «построены более, чем на се­
есть туа::Нях>> " классичес~ая теоrия «смотрит через темные очки 
ми ст ' ит». Га мония уже в юношеском возрасте nри­
и этого . н\:::х явлен~й, которые не бr;,IЛJ:I предусмотрены тео-

, нес~а ряд пе ь она nродолжает расти. Правда, Зj(есь вередко 
риеи, а те р о рода творческий произвол, «несовмести-

речается всяког 
встu п и одой» (Unnatur), но · у настоящих творцов nодлин-
мыи с р р и и вна и не должна «оглядываться •на за-

выдумка инту т 
ная . теорию» которая «Не может объяснить новых звуковых 
стывшую ' 
явле~~~~ей ст ане теория тяготения нашла себе оч'ень nоеле­

рразвитое выражение в у'iении известного теоре­
довательное и Б Л Я в 0 р с к 0 г о. к 1908-1 О rг. относит­
тика и комnозитора · · u ет :въ· nусков· его книги « Строение музыкальнон 
ся nоям:~:еи:л~~ и за~етки» ; характер учебника носит ero же 

· речи. у р иия в образовании ладового ритма )> (1915, ведав-
книга « пражне 
но nереизданная). Яворского сто··т тритон-неустойчи~ый 

в центре системы . · 
, ' еющий к переходу при nомощи nротщзодоложно-
интервал, тягот ближайший устойчивый интервал: б. терцию­
го движения в >> тяготении и в м. сексту-nри «раеходящемся» , 
цри «сходящемсояд этот совершается на расстоянии в nолутон . 
при чем: . nepex 

\ . 

t) 
11 .:_lя= . 

из "е"rиничной три;rонной системы» ' именуе~ой доr.:инантной , 
" ,... u зрешении их в со­

и «двойн,ой ?> , именуемой с~бдоминантно~~:к!а образуются лады, 
звучия, котqрые получают ~азвание т , 
наnр., мажорный и минорвыи 

Дсмииа.ита. Субдсмииан'Iа. Тоивха. Субдою:иа:а'Iа. Домиnан-rа Тоника. 

« ст~йчиво-консонирующими» ладами; · в за-
которые называются у оиu нь'е системы» в пол-

исnользуются ли «дв ' 
~исимости от того, б ь nолными или неnол-
ном или ·• неполном виде, лады могут ыт как это видно из 
ными, , н·атуральными, гармоническими и np., 
след. таблицы: 

t сНеуыолимый ладовый закон» по Бюссе (см . стр. 141) . 
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Лрн таком понимании «Полных» мажора и кннора 'n~:ruют­
·Ca ~ этих ладах сЛедующие трезвучия и септаккорды·: 

\• 

~~ . t 

!lолныА мажор: 

Поо~~ный минор: 

. .. 1· 

о ,4iЧ•~=m - fiэo · ~~ • ~.,jj# J · 

. w 

~ ·• ~~" •-•rмн rtJ t'д Чf 

Из пр'J1Беде'нной схемЫ видно, что , минор есть «полное обра­
щение ' мажора » . 

«У·стойчиво-консонирующим» ладом учение Яворского при­
знает и так называемый «увеличенный лад» (Мах.) 1, nолучаемый 
из трех «единичных систем» и их разрешений . 

., ....... 
i:l'1F 

D Т '· 
D-.-т 

Из трех «двойных систем» и их разрешений получается тай 
называемый <<уменьшенный» о~~ад, тоника которого-уменьшенный• 
септаккорд: 

, f. j:· 1.: •#·в 
s т 

1 iii •.. 1.= · .1; :~а . 
s Т' s т 

Оче~ндН'О , что подобными построениями можно образовать 
.много разных «ладов» ; в дiJiьнейшем ра звитии этого учения цо­
я:вились еше «цепной » лад и цел.щi серия «дваждылаДов» ; · они 
уnомянуты в статье Яворского «Основные элементы музыки >> в 
.N'!! 1 журнала «Искусство» за 1923 г., и долго жили в '. <<устной 
традиции» от .. •учителя к ученикам. После первого издания этой . 
1\НИги появилась под редакцие й' Б. Яворского работа С. ПрG>то­
попова «Элементы строения музыкальной речи )) с . изложением 
теоретических построений Явор·ск ог.о. 

Основное недоумение, которое вызыва~тся всеми этими по-' . . 
строениямl;i , заключается в том, 1\1 ыслит J.IИ их автор в нашем 

темперированном строе или нет; прямого ответа на этот вопрос 

нет. В «Строении музыкальной реqи» автор говорит : «Точно опре­
д~ленных звуков нет, существует толъко о'Гношение между зву-

. ками; в звуковоЦ речи до сих пор определено ,двенаДЦа:!'_ь типов 
таких 9пrошений, на !{оторых qсн.ована' темпер ация музьщального 

строя, но несо~ненно, что будуЩие изыскания у'ст.ановят большее 
количество типов отношений. Эти 12 типов при одnом данном 
реальном звуковом отношении дают 12 определенных звуков ... 
Звуковые отношения принято иамерять условным найменьшим ти­

.nом отношения - полутоном; абtо,лютная величина отношения Полу­
тона бывает разлиЧна, но сам тип взят1 как понятие». При лапи­
дарном стиле изложения «материалов и заметою> Я ворского можно 
nредположить, что здесь у ка зывается на разницу между большим 
и 'ма:ЛЫМ полутоном, а · м.ожет быть имеется в виду и темпериро­
ва}\:нмй полутон, особенно в связ и с началоl'ri цитать. Да,;nее, из 
n'ривед;енной таблиЦы · с~звучий «полных» мажора и мино;а видно, 
что ~и7 отоЖдествляетсЯ с ре#, ляр с соль# и пр. ; следовательно, 
'МОЖ'1!0 думать , что Яворский исходит из темперированнdго строя ; 
но , с другой стороны, в вышеуказаl(ной статье он говорит, - что 

. . 
t Вспоюшr.t « максимальное" трезвучие ]3юсс:. и <сгармрнию " будущего (стр. 142) 

~ J ' сто риа учений о гармонии. 
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· «CTIJOЙ' иатематическиЦ и строй фщщ'олог~чесwий не совi;щдают, 
и" так .н·азываемый темперированный строй _является лишь этац,ом 
на пути разрепiени~ в музыкаJiьной nрактике nроблемы физиологи­
ческого строЯ» ; учение 'же Яворского п~ретендует на абtолют:ность . 

«~nражнения в образовании Лhдового ритма»-догматически 
, ' 1f3Jl'ОЖенный учебник'; но ·такой же догматnческий «вероучитель- ., 

HI;>IЙ » хараi<тер носит и «Строецие музыкальной речи» : вместо 
' • доказател-ьств того или ·иного nолож~н'иЯ~только а&тЬритарные 

утверждения, ·иногда мало убедительные; говоря , на пр., что в ста.: 
рой теории «ВС~м зв~ам, не образовавшим простых трезвучий 
KJiи септаккордов, был6 nридумано ловкое объясн'ен1:1е»-это бЬJ­
ли «проходящие» , « всnомогательны:е>, ·, << задер.щанные;> звук~,-ав~ 
тор ут13еР.ждает причину qтого объяснения в том именно, что 
звуки эти не обра,зовывали трезвучий и сеnтаккордов; !'1 совер­
шенно упускае:г из .. в,иду, что т.акого р<!>да посr.роения даже тер­
минологиче-t,ки вы)tйил~<.еь ч.а<;:тью , еще у Фил,ипца •ВитриЦ~кого 
(XlV в.), частьЮ '· У Тинкrqриса (X,V в.)., т. е. задолго до 'теорети­
ческогО' осознания трезвучия, а тем более септаккорда. «Во всех 
этих попытках» (образрвать лад), гqворит далее Явош~кий, «осно ... 

,вьшались ... на гарм~шии,-это было легче, чем понять основное 
проявление музыкальной речИ-одноголосную медоДию»; и еще: 
«С::оздание церковных ладов явилось следствием теории главен­
ства исходного звука гаммы и «осиоююго вида » . соз13учия» . В 
действf{тел.ьности было как раз наоборот.: церковные Jlады nонИ­
малйсь. и объяснялись как 'резулвтат выя:о;~~ения J'4.~лqдической Ли~ 
нии и ' поп.евок, а в чем усмотрел ;звтор влияние теории обраще-·­
НJ1Я аккордов' (Рамо) на создание церковньiх ладов - это его ~ай-

, на. Можно привести много такИх же бездоказательных и чи~то 
' субъективных утверЖдений: ком~озиторы не знал,I:i отношения 
тритона ,к. тонике и «уснащали ими свои сочинения совершенно 

·произвольно, нелогйчно» ; « в виду незнания настоящего· минора » 
уцотреб.ляли «исхалеченный мажор с малым трезвучием на пер­
вой ступени»; после Шопена и Листа композиторы, , набирая в 
свои сочинени. 1 обрывки всевозможных ладов, не со,с1:авляли Иq 

, них сколько-нибудь Правильной формы, превращая этИм св.ои со­
·. \ tщнения по форм;е в род ладовы~ ·попурри» ; <~смена тональностей 

(приводятся два пр~мера из Бетховена и Шопена) делалась прои­
·зводьно» ; «отсутствие знаний и находчивос.т.и замаскировываJJось 
умен~шенным сеtпаккqрдом»; секвеНЦf!И «композиторы втискива­

.>Jи, В ма.щор И МИНОр, КОТ-ОрЫм Не СВОЙСТВеННО ПОд,обное ИзлоЖе-
НИе ладовых тя11оте.ний» и т. д., и т. n. , 

Из носледних цита~ можно убедиться в т,ом, что Яворскик 
.стоит за абсолют «неизмеяпых законов, определяющих nроявле­
ние музыка~ьной: речи» и за примат · теореrического осознанИя 
над художественном творчес.твом,- положение сомните'л.ьное и, 

,во всякqм ' слу'{ае; нуждающееся в доказ.ательстве. 
Об оцасвости подобноi:f точки · зрения говорит совр~мейный 

теdретик Гер~а·н Эрп ф в' riримен~нии к Майргрферу, те0рехиче­
ские воззрения коrорого сто~ь близки ~<; воззренttям Яворского: «Он 
из ос,новного J;Iоложения развил чисто формаJiьно-констру.ктивно 
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своЮ си'~тему, ~е заботясь дflЛЬШе о да,нностях музыки ... А . живая 
музыка, как · оказалось, поfi[ла другим nутем» . 

НеЧего говорить, ч1ю ЯвоР,ский, как и. другие теоретики, 
стремящ~;~еся заново Построить музыкально-т.еоретическое здание, 

изобретатель,ствует в терминологии, усложняя тем понимание 
своего - уЧения. ' 

К числу «новых: звуковых явлений» , вх0дящих в область ху­
дожественного творчества, относ;ится атональность, или по тер­

минологии, . защищаемой московским теоретиком П. Н. Ре н ч и ц­
кйм (род. 1874 г.), «атоникалыi:ость» . 

Главныtt .. представитедь этого художествен.ного течения ком­
'позитЩJ Арнольд Шеиберг (род. 1874 г.) выпустил в 1911 г. 
учебник гармонии («Harmonielehre»), в которо .~ отведеfю · изве­
стное место ·проблеме атональности. Вместе с тем, в этой книге 
есть неС'КОЛ'f>КО общих любОПЬJТНЫХ положений: Шеиберг тракту­
ет, яапример 1 мажорную гамму как горизонtалыiую проекцию 
вертикальноГо ряда более удаленНЬ!,Х обертонов; усло~ненйе гар- , 
моническою языка., приводит к явлениям «колеблющеися тоNаль-­
f10СТИ» (<!а~<репление в аккорде, общем двум тоналЬностям) и 
«уnраздненной тонаJ.Iьности», когда каждый аккорд может быt.ь 

' ' принят за тонический (последнее близко к определению Фетиса­
, оrdrе omnitonique). Целотонная гамма объясняется . Шеибергом 
·как результат проходящих нот между звуками увеличенного тре-

;'·авучия. Наиболее ж~ интересным в учении ,Шенберга яв,~Jяется то, 
что он не видит качес~веJ!ной разницы межд..у консонанс·ом ·и 
Диссоdансом; первые-о:гношения близкИх, · вторые-дале~<их обер­
тонов; эти последние, 1 ощущаемые пока· в качестве тембрового 

,. фактора, будут со временем . осознаны. И в прежни~ эпохи эво­
Ji~ции гармшр1ческого мышления «диссонансы» воспринимались 

как проДукты голо·соведения, а после поним·а,лись уже как звуки, 

J~ХQдящие в аккорД. Ничто не преnятствует вместо .fiСключитель­
!i~ . терцевого построения строить · аккорды и из кварт, кот?рые 
таiоке Имеют OC!fOBY В натуральном звукоряде, И .имеют ТО пре­
ймущество·, чт0, наслаивая кварты, можно по.лучить аккорд из 

, всех · 12 тонов 1хроматической гаммы нашей темперированной сие~ 
темы, в то время как наслоею~е терций быстро приврдит к пов-
торени!О ис'хо'Дного звука. Музыка, использующая в ка'честве рав­
ноnравных звуковых единиц 12 полутонов хроматической гаммы, 
получила затем название Zwolftonemusik 1 ; поскольку в ней раз-:­
рушены · тона,льные функции; ее именуют атональной. Впрочем, 
Шеиберг в новейшее время СКJ):ОНен признавать наличие не впол­
не еще осознанных тональных функЦий и в ZwolЩ>nemusik. Дру­
гой атона~ьный композитор Иосиф Хауэр (род. 188,3 г.), напро­
тИв, в атональной· музыке видит «освобождение от пут материю~ 

· fi <~торжество человеческ0го духа » . Он- разви'вает учение о 1:Tl}O­

n~i» ; понимая под этим термином особые группировки (всего ~4) 
всех возмо>К~ных ~омбинаций 12 тонов; тропы эти имеют возмож­
JIОСТЬ к строг~ логичному развитию, управл~.емому строгой вне-

t С~. ··Построения Локепа (стр. 142-144). 
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личной законностью. Число вс~х в;о~,мбинаций 479 Щ)l '600 (Ср. 
брошюры Хауэра «Vom ·wesen des М.i1sikalischem>, 1920, и «D_eu-
tung des Melos», 1923)·: . , 

Выше была цитирована книга Виллермена ' которая · ставит 
б 1 u ' 

се е задачеи осмыслить ряд новых гt;tрмонических явлений, в0-

шедших в художественную практику ХХ века. Рядом с этой ра­
ботой может бщть, ·поставлена .· небольтая книжка фран~узского 
композитора Рене Л е н о р м а н а ' (род. 1846 г.) под, заглавием 
«Etu.de sur l'harmonie moderne» (1912). Он консQ'атирует . протиtю­
реч~е, •В,се бблее и бол~е выявляi?щееся, между школьной тео­
риеи и композитооскои практикои, горячо высказывае'Гся за то; 

что «незыблемых догю> в теории нет и не может быть и даже 
как бы извиняется, что он в своем , возрасте .явлнется сторон.·· 
ником , беспрерывного развития музык<1лъного искуства: «Конечно, 
ошибаются все те, кто воображает, будто музыка можат пойти 
всц~ть, и те, tкто ,, думает, чтр новый будущий гений выявит 
себя на n<,>чве старой те-хникИ и старых эстетичесkих концеп­
ций~> . На свою книжку автор.· правильно см.отрит как на «род .• 
инвентаря новых гарм.оний » , который долщен най:ги себе место 
между с~арыми трактатами и теми, кот()рые будут созданы впо-

-следствии 1 . , 

РегИС"I:f>Ируя ряд новых для 1912 г. явлений худо!Кественнрй 
праКТИКИ, ,Ленорман бросает ченные ЗаfdеЧаНИЯ о!)общающего, . 
объ·ясыяющего и руководящего. характера; J1Юбопчiт,ен, · напр., его .·;. 
СОВеТ М~ЛОДЫМ КОliШОзх:тораМ ПрИ СОЧИНеНИИ М:У>!ЫКИ ЗабЫТЬ О 
такто~ои, черте, ведущеи- фантазию в рамки .квадр~тности, и лишь 
для удобства исполненuя расст41влять ее. там, где она будет с0-
ОJJветствова:гь музьщальному потоку. 

, Такой же опис<;~телъно-регистрационный хара~тер для первой 
четверт.и ХХ в , носит большая статья французского компезитора 
Шарля К е к л е н а (род. 1867 г.) «Evolution de l'harmoni'e depuis ' 
Вizet et С. Franck jusqu'a поs joщs>>, rюмещен~ая в · перво!\1 
TQMe второй ча сти Энццклопедии л а в и н ь я к а- .i1 о р а н с и 
{1925 г ); эта работа распреде.пяет весь регистрируемый материал 
по следующим отделам: ·1, Трез13учия и ноВ.О Е\ ·их использрвание, 
преимущественно в связи о церко вньщ.и ладами; , 2. tfoвoe в при­
менении септаккордов, нонаккордов и ундецимаккордов; 3. Аль­
терации, хроматизм, педали; 4. Вольно ·стц «дебюссизма,» ; 5~ Сов­
р еме~IJое контрап.унктическое письмо; 6. Новые вз1·ляды в отно­
ше~ии кадеf!ций и r.JОдуЛяu:ий; 7. Новые ак!{ордовые постро~ния; 
8. Hoso·e понимание ди<?-сонанса; 9. Политоналън.ость и атонаJiь­
ность 2 • 

t Можно указать ; что такое же значение , для эпохи д"о 1860 г. имела книж­
.ка австри й ~а Ферр.инанда Лауренеина (1819 -1 ~90) «D!e I-jarmonik der Neuzeit» 
(18611, пытавиiаяся зярегистритовать то новое, что вошло в гармощtю с ТВОР.Че­
ством ШоnеН/\, Шумана, Вагнера и Листа, и д ля второй ПОЛОВ i1 НЫ XIX в. книга 
австрийского музыкаltьноrо ученого ГенриJ~"а Рнтча (18dQ..t 19.:8) «Die Tonkuчst 
·-in der zweite1·1 H11.\ l.te des XIX Jahrhundertз>> (19ОЬ). . -

2 Нескоillько поа, лярно на писанных с1:раничек о современной · гармонии име­
ются в книжке немецкого музыкального зететика Ганса Мерсмака (ро:д. 1891) 
«Die Tonsprache der пeuen Musik>~ (1,928). 
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К:ак на опыт, быть мбжет несколько примитивный, статисти­
ческой систематизации новых гармонических явлений можно ука­
зать · на вышедший в 1925 г. учебник гармонии («Harmonielehre») 
австрийского композитора и теоретика Бруно Вей гл я (род. 
1881); в nредисловия автор соо·бщает, что по техническим сооб­
ражения~ его книгу (свыше 400 стр.) П,Ришлось сократить на 
целую треть, причем как раз выпали научные обоснования и мо­
тивировки. В своем сокр'ащенном виде книга носит доГматиче­
ский характер, исходит из диатовического (мажорного и ' минор­
ного), хроматического и целотонного з13укорядов, как некоторых 
данностей, механиЧески строит (по терциям, оспаривая квартqвые 
постройки) трезвучия, четверозвучия, пятизвучия, шестиэвучия и 
:се~извучия, развивает учени.е об альтерации аккордов. До изве­
стной степени новым является параграф о вн~тональном (со ссыл­
кой. на Эрнста Кур т а 1 сложении, о_сновной riринЦип коrrорого 
т.е-r:, что за ,каждым любым аккордом может сл:едовать другой 
любой жё 2 • Uелотон.ному звукоряду посвящено немнагим больше 
двух стр-аничек с указанием базирующихся на уsео~~иченных тре­
звучиях четырехзвучий, пятиэвучий и шестизвучий. Последний 
п~раграф I<ниги об аккордах хроматического звукоряда автор на­
чинает полемикой против учениЯ Шеиберг-а о щзартовой построй-

1 1<~ аккордов и дает себе труд перечисл:ить в особых таблицах 
все возможные созвучия хроматического звукоряда от тр-езв.учий · · 

'(числом 55) " до посл.еднего единственного двенадцатизвучия. В 
1 э'rом параграфе, помимо полемических ( выпадов и эстетических 
tоображений, интере·сны выводы ав•гора о том, что в музыке, 
?азирующе~ся на , этом звукоряде-, отпадает смысл обращений 
аккордов, а таюJ;<,е уничтожается понятие основного тона в ак­

корде. По существу же в · параграфах о целотонной и хромати­
Ческой гармонике автор, как указано выше, дает не теорию, а 
тоо!lько систематизированное (схематизированное) описание яво~~ений. 

В Италии очень распространен Ii школьной практи,•ке доволь­
но тращщиоющй учебник гармонии Ч е за 'р е д е С а н к т и~ 
(1 887); вследствие его устарелости !fОМпозитору и теоретику Джья­

.· копо Сетаччь ·оди (1868-192.8) пришло на мысль ПР/'1 помощи 
ряда добавлений. <<Осовреме'ниты этот учебник, что и выполнено им 
в книге «Note .ed appunti а! trattato d' armonia di С. de Sanctis in 
rapporto allo. svHuppo della armol'lia moderna» (1921). В книге ин­
тересны некоторые :м;ысли автора о щ1туральnом звукоряде и 

его значении в теории гармонии·. Указав на постепен_ное осозна­
, ние в творческой практике ряда частичных тонов вплоть до 13-го 
и отметив, что напрасно теор.етики чуждались «нестройнЬDО> , но 

\ .. 
~ Швейцарский музыкальный ученый Э. Курт (род. 1886) известен своими 

ивтере·снейшими книгами, трактующими вопросы мелоса ( " Gruпdlagen des linea­
ren Koпtr~ puпkts » 1917) и гармонии ( «ltomantlsche Harmoпik und ihre Krise iп 

· Wa·gners Tristaп», 192U). 
2 Ср. такж~ имеюшуюся в русском переводе· В. Беляе·ва книжку В. • Клейна 

«Система внето.на-льных rарf.!ОНИЙ » , 1926. 
.з Вспом,н.им оnять ц;иТИJJ<Jванного выше Локепа, nервым ратовавшеrо за 

атональнос<rь, и ero таблицу созвучий. 
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коррек!I.:Jруемых слухом тонов 7 -ro и ·11-го, Сетаччи.оли оспари-
' щ!ет мненl!е., буfi.то натуральный sвукоряд, из которого . выводят 
д?-мажорное трезвучf{е, . является устойчи;вьщ созвуqием , (accordo 
dt J>Osa); напротив, он неустбйчив; он мотор·ен, щ1 тяготеет к' а'к-' 
корду фа. ... · 

" 12~ ~-... ' . ~ , 

J . . .". . 
;, 

4 -в:. · ft-

; 1 
/ 

' t " -е-
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Из него Сетач)'!ьоли и выводит ряд основных и пр0изв.одных 

аккордов, вплоть до· «прометеевского» у Сkрябина .~ Европейский 
мажор-мин?р Сетач;ьоли д9полняет целым рядом' индусских Гамм, 
«загадоююи-» гам'мои· ВерЩI (из его «Quattro pezzi sacri» ), · - , 

-~ ~,,i!o р,; • ~е ~"il~~., ::' ' .:· ' . . {t .Po 'tl'rf , . е ~ь __. 1 

, 1- .. 

и хроматическими гаммами 1 которые указаны итальянским , ком;­

п~зитором и истори~О\\1 Доменика А л 'а л е о н а 1 : 

• ' Иэ двух эау~tов :И:э т-рех звухов Из'четы.рех. зв.уков · 

.f ., ~·!В 11 11 - Д 14Щi " 11 · ,[~J ~e.J 

Этот перечень Сета"ччьоли поп.олняет ~ще следующи~и гамма~и; 

Состоит из 3 б. терц.а~; '~ тоже; 
1 

if_· ~ - --с .. -Ff3 .: ,,t$J±Z· ----·r.: 
• ~ .J 1 . ~ - ~о , 

, 1.:.-, . - 1 J . . . . , ~ . ~ . \ .. ! . 

·; 11 ' 

В да-!!ьнейшем изложении хроматических Гармоний Сетаччьо.Ли. 
все больше опускается к простому эмпирическому описанию от­
дельных . явлений художественной практИки. Следует отметить 
лишь здравые соображения авторд по вопросу о параллельных 
квИнтах и окта~ах; процитировав . Ш еиберга ( «ученик не сочиня­
ет, но учится, что?ы вполnе овладеть техниRой, и потому должен 
остерегать~я RСего того, >Iто способно ввести его в затруднение»), 
Сетаqчьоли говорит: <<Лучшее средство избавиться от правил­
вполне овладеть и'ми » , и дальше: «ошибка в правильном грлосо­
в.еденци.L.совсем не то, что сознательно допускаемое исклю-

. ..fение». 
\ Другой итальяцец, оргаюrст и теоретик Джулио Б а с (1874-

19,f9), возвращается к построению теории на оснонании тяготе­
ни~; отправ~ой пункт его труда «Trattato d'armonia» (1924) за­

,К.j!~чается в следующем: «В звуках имеется система взаимных 
отношений, основанная на их относительной высоте и называе­
ма,я lладом (род тягот~ния); Эта система проявляется в двух ас­
пектах~мелодии и гармонии». В диатоническом звукоряде си 
рремится к до (тяготiш:»е ·вверх); и фа стремится к .ми (тяготе­

. ние · в~из); си и фа-звуки движения, до . и ми-звуки покоя; си-
Фа-единственный моторный интервал, до-ми-интервал полный 

· устойчивости; .соль-ля- си-до- мелодиче·ский восходящий , поток, 
~ ля-сол'~-фа-.Аеи-нисходящий; все вместе взятое образует л~д; вое-. 
· прияти~ , его называется ладовым чувством. Если преобладает 

. JJОС:кодЯщий поток· (соль-ля-си,-до.)-мРI имеем мажорный лад; если 
'преобладает нисходя~ий (ля-соль-фа-.ми)-минорнь'lй.: 

"' . ., 

,• ' 

1 j\ .. 
1 

',.Q 

•1 ' 

Мажор --do Pl! .ми фа соль ля сц до ре .ми 
ff· ....,..:.- -;;.----Минор . ' 
~ 

но. этот. минор-лишь теоретическая С).(:ема, так как в нем нет 
ясного ощущения отношения л~-.ми; это последнее воспринимает-
с~ в минорном. звукоряде: · 

' . 

-=---
ля ~о ре ~_ра соль ля (нату~альный минор).; 

в восходящем направл.ении это:r мщюрный звукоряд кажется де­
зорганизованным, так как и без того более . сильнее тяготени,е .о·' 
{fи-до) становится еще более пре~бладающим над слабейшим 
{.ми-фа), взятым в обратном движе#ии; поэтому путем аналогии 
строят тетра:~шрд .ми фа# соль# ля и получают 

ля си до ре . .ми фа.# соль# ля ( мелод~ческий минор); 
-3- ~::-

t Д. Алалеона (1·881 -1928)наnнсал Ценны.й .труд по истори,и орато.р,ии в Иrащщ 
(1908) и две статьи о гармонии: . Novi orizzo !fЧ della tecnica щusicale" и .L·arш o,nia 

1
mO,dernissima;1 Je tona\ita netit.re" обе' в журнале RJ\1sta musicale ital!aщJ, ' (1911). . 

1 Две последние- гаы_мы заимствованы из вы111.ецитированной книги К. BJ:!He . получается звукоряд, в котором два восходящих тяготевця и ни1 
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< 
.од!!оrо нисходящего/ для сохранения нисходящего тяготения поль-
зуются эвукорядом 

лЯ си до ре ми фа соль# ля (гармонический: минор) . - -
Искусственность _минqра доказывает преимущества над HI-J'M 
мажора. 

Нельзя думать, будто вся музыка состоит только :из чувства 
удовлетворения, достигаемого перехрдом из напряжения в разре­

шение, из движения: в покой, из н~устойчивости в устойчивостЬ ; 
для жизни музыки нужен еще «контраст»; т. е. обратное соче .а-

. до-си .J. 
ние: ми-фа; другими словами, «иногда стремление к разрешенf'ю 

удовлетворяется, иногда нет, а самый лад подчиняется основ~ым 
законам ритма » 1 . 

1 
ИЗлагая далее учен.ие о ладовых функциях, автор не расхо­

дится со взглядами Римава о более правильной тра~j:товке мина-
. ра _ в противоположном ма,щору. наn:равпении и признает, что бы-, . 

ло бы .логичнее основным тон,ом трезвучия ля-iJо-м·и с,чит{lть .ии, 
а Доминантой ля- м и,нора-акl(орд ре фа ля, но дает здра ~ое со­
ображение, что .сохранени~ общепринято(:[ тер,минологии ~оразд0 
более выгодно, чем стремление f.!авяза;rь, новую, так . к~~ в • конеч'7 
ном счете несоответствие только в словах. . _j . , 

Интересна четвертая ч.асть трактат~-о «расщиреннqм» . иЛи 
хроматическом ладе; расширение 2 достигается · привлечецием мо­
торпых интервалов левого (су:рдоминантноrо) и правогФ .(доми­
нантного) рядов; ближайшее расширение (I стеnени) виДно из 
следующей схемы: ,1 

фа мажор 
ре МИ!Юр 

СубдОМЩI~НТ<t 
Ми си~ -
\ 1 

\, .j 

.Ц?минанта 
фа~ до 

\ 1 
\ .j 

~-м rом - ~ 

1 1 

~ тониkа / 
~ v 

"' .ми- до 

соль мажор 

.ми мщюр 

, ' 1 

Полная картина расширения л.адот-ональ.ности видна в следую­
щей СХеме, ГДу тритоньf даны ПОСЛе :ИХ J(;ТОе'в, Т. е. В « КОН!Грасте »'. 

' t 'Ср. теорию Яворског9·. 
2 РасшИрение тональности автор отлиqает от 1\iодудяции: ~Кто модулиру!\т, 

тоt сходит ' с места; кто расщиряет тональность, тот, оставаясь на месте, про- , 
с:rир11ет руки влево или ~право, Или сразу в о.бе стороны » . 

. ' 

.. 
·, 

.. 

·~ 

~l .>-
'дна. то и аха. 
. .. ~ ·.-: 

.. 
о '.ПОМииа.:s:т.а; 

lJpat'Rм{i PJt.'f 

--

!-:" lстепекъ 1.1 
r-,. _1J' ..- !-.... 

г 

' 

.~ -· !. ... . 

-
: i-

1 'i 1 
, . 

3 5 
~ !--... _l _t 

' 
,.. 

Основываясь на хроматическ:и р'асширенном, ладе, Бас объ-­
яснЯет и п'олитональность, в которой он различае1\ три случая;. 
1) разные тональности тяготеют к одной или центральной ; 2) раз-· 
ные тона~,ьност:и, сами себя утверждая, существуют однqвре­
"менно, одна над другоtl :и .3) разные тональности не только не 
.ищут опоры в одной из ниос, но и себя не С(Гремятся выявить; 
это -тот случай, который принято называть «бессмысленным тер­
миноМ>> аТОНаЛЬНОСТЬ.; бесамыслеННЫМ ПОТОМу, ЧТО « еСЛИ бы ВОЗ· 
можно было на мГновение уйти из лада, это значило бы, что 
исчез- всякий гарм-о11ический смы~л; было бы безразлично взять 

· ~ л'юбой из всех звуков... Это так же абсурдно, как утверждать, 
что в природе можно уйти от закона т:готения» . 

Много педаг,ог:ически ценного в трактате .Баса в томо/6 что он 
, при преподавании методически; основывается на народнон песне, 

и сначала дает ряд практических упражнений, из которых nотом 
выводит соответственные правила . 

Одним да ориrинальнейших трактатов по гармонии, появив­
шихся эа последнее время, следует считать кн:игу профессора 
Тур~и!fского университета по кафедре истор:ии му~ыки Альберто 
Д ~ ент:ил:и (род. 1873) «Nuova teorica dell'armoщa » (19251. 
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Быдвиr~·емая Джентили теорИя nринад~ежит к числу ' 'rex, ко­
торые основывают~я на мелодической концеnции, исходят из ме- ' 
лодической линии; аккорды в музыкальной речи ..представляют 
собою не механически~ нагромощдения терций, но живые орга- · 
н·измЫ, отр·ажающие жизнь известн.ых· с :Энтttчносrи тетр·~хорд'ов. 
В терцовык тонах мажорных и минорных треЗвучий ощущf!юсгся 
вводJ{ые тоны восходящих и нисходящих тетрахордqв. Явления 
аку~:r~ческото, пор!.ядка 'имеют ~~ое · значеgие; нр в коне<iйом сче­
те отстуrrа ·ют на задний план. Основными, сыздавна . осознанны-

, 1 u 

ми консонансами, являются октава, квинта,. кварта; е.стественнеи-

шее деление октавнога звукоряда-на два тетрахорда, дающих 

два мелодических потока-вверх и вниз; полу-гоновый интервал 
при этом является; вводным тоном, который вызывает: ощущение 
тяготения и направление этого тяrотения: в кварте Сl~ль-дСI У. те­
трахор:ца со'ль-ля-ср,-до 'fяготение О'суЩествляетс$1 .. вводным · тоном 
си; в кварте же до-соль тетрахорд до-си~-ляр-соль ·дает вводный 
тон ля р. Вщ:кqд'ящий тет~ахорд-мажорный, нис:юдящий-минор­
ный; нисJ{одяuiий звукоряд до-сw-ля-соль есть не ·что иное, как 
мажррный тетрахорд, взятый с~ерху вниз. В гармониЧеских об­
разованиях, в аккордах nринцип тетрахорднога вв·одного тона 
-сохраняет все свое значение: в мажорном ;rрезвуч.~:~:и , соль-си-ре 

звук OJl воспринимается' нами, как вводный тон мажррного тетра­
хорда соль-ля:.си-до; в минорном трезвучии 1 ' до-ля ?~фа-зву'к 
ляр- вводный тон минорного тетрахорда до-сuр-ляр-соль. Из это~ 

. 1 ' 
то понимания ясно, .ч,то, двумя простейшими ,ди~тоническими «уни: 
модальными» (одноладовыми) ладами являются ма_?Кор 

г------, 1 

д о ре .ми фа соль ля си-до 

-с тоникой до, доминантой соль и по л у т о н и к ой фа; и мин.ор 

г-- _. --,г 1 

соль фа .мир ре до си v ля? соль \ 

. -с .тоникой соль, доминqнтой до' и п. о л у т о н и к ой' ре 2 • 

Присоединяя тетрахорды от полутони.ки · (фа-соЛь-ля-сир) .. от 
-инфра-доминанты (II ступени)-(ре-,ми-фа#-со4Ь.), получим расши- . 

' -реПНЫЙ лад, образоваННЫЙ Че1;ЫрЬМЯ rетрахордами: 

,, 

•. 

t ' Основпым звуком минорного трезвучия Джентили, как и <дуапйсты» Гаупт­
!Ман, Эттиnrен, Риман, считает ero верхнюю' квинту. 

2 Джентили отбрасывает, как случайный термин. субдоминанту; . J:~ЗИ111енова- . 
11ие ловутоники объяснSJется тем, что чс;твертая стуnень мажора (снизу 'Вверх) 

· (фа). .н w~нора (сверху вниз).-наИболее с а м о с т о я т е ль н~ е в ладу. ' 

. 10 

rрезвучИн, построенные на конечных звуках тетрахордев : 
• '; 1 , 

, 

то же в миноре: 

ie 
#U fu . 

_ В обоих этих случаях расширенного лада мы продолжаем 
<>~таваться в предела~ одноладовост~; но если м:ы от исходных 
звуков этих qет~рех тетрахордов pacJ.iiиpeJ;Iнoгo лада построи~ 

в ~ажоре минорные теч~ахорды, а в миноре-мажорные, то мы 
попадаем в область бимодальности (двуладовости); сюда относят­
ся напр . . (mромажорная» группа 

,·' 

'' 

. ::и проминорная 

' 
'Бимодальнця же система получится, если мы, польэу.ясь звуко­
в,ым материалом расширенного до мажора, построим в нем ми-.. 
норные т.етрахордьi, приводящие к терцо.вым тонам тонического, 

.' ДО!\ШНаНТНQГО .Я ~цфрадрМЩiаН}'НО\0 rрез.вучий ; Э~И тетрахорды 
. -имеют исклю'iител,ьно в;1жное значение, т. к. дают основу лада­

. во-гармоническ?го здания......-

., 

ля - е·оль - фа- .ми 
.ми - ре - до - си 
си- ля - со/tь- фа# 

' 1 

Очевидно, что в 
ма;жорными 

расширенном до 

1' 
Группа Б си~' - до, - ре -.мир 

.мuр- фа- соль-ля? 

-1я v -си r- до --f~ r 

t 1. 

'· 

миноре эти тетрахорды б у дут 

' · ' 

/, . 
171 
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Дальнейшее расширение двул-адовости может бьtть доС11игнуто 
... пе-реносом·· тетрахордов группы -А в минор · и группы Б в мажор; 
в этих ~лучаях данные тетрахорды именуются Джентил и имита­
тивными, а соответствуюшив трезвучия-квазитрезвучиями (ква-

-· аитриадами). . 
Хроматический простой лад получабтся от применения парал­

лельных тетрахордов, которые связывают терЦии трезвучий, ~о­
строенных на конечных звуках основных тетрахордов; например= 

:S !1\./I,ЖО~ f <el #, ,, 'О' . 
В' ми:ко.ре 

, ' 1s 11. 14, ~zЬ~ 
Трезвучия на исходных звука х параллельных тётрахордо в Джен­
тили называет паратриадами 

В KИJiope . 

н &tll _!1 

. 
1 

Появление новых вводных тонов паратри~д в соедщrенив с ввод­
ными тон,ами триад (трезвучий) вызывает осозщшие · нового «хро­
матического лада » . Сложный хроматический.(бимодальний , двула­
довый) лад полуЧаетсЯ при соединении всех тетрахордов дву­
ладового диатоническоГо лада со все-ми параллельыыми тетраХ;<?Р­
дами. Полную схему его можно видеть на , след. таблице (см. стр. 
173), дающей как систему тетрахордов (I), так и созвучий (П). 
В этой сиетеме Джентили видит· полное развитие лада, исхq.Дя­
щее ИЗ центраЛЬНОЙ ЯЧеЙки; ЭТа ПОt.iiедеl!ЯЯ ИНОГДа Ка К бЫ Сме­
щается в том случае, когда. напрашивается I;Ia место тоники дру­
гой конечный звук; вокруг него нарастают ладово-тональные фун!{­
ции, строющиеся путем имитаци!f основных функций. Наl\\онец, 
возмqжно такое построение музыкальной речи, когда кажды!'f 
звук приобретает функцию тонин:и и каждое из трез.вучий-:функ­
цию тониЧеского. В этом случае мы имеем омннтональность 

' (=атональность). 1 · 
Трезвучие , является ко'"сонантным аккордом (по неудаtпfой 

терминологии: Джентили-иnivосitа, от unо-один и voce голос) ; 
. J:IO оченЬ часто бывает насJiоение двух или многих трезвучий или 
их элементов, зародышем чеrо является, например, задержание, 
когда. элемент одного (в данном случае отрицательного) трезву­
чия должен исчезнуть, чтобы дать утвердиться следующему (по-

~ложительному) трезв.rчию. Диссо\а~сные аккорды (полу}!аiQщ!-!е 
также мaJio удачное наимен,ов~ние polivocita, от poli - 1\щого, -vo­
ce-~;oJioc) происходят: 1) от наслоенйя двух трезвучий (биномЬI): 

, из трезвучий саль~си-ре и фа-ля-до (8 м.ажоре) 

lf;_i_L=!ы_- \ 

172 
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.· 

. 
· м на трrзвучиji · до~ля .~~фа и ре~qи ~-C.o.ltь (в м~норе) 

.. ~ 

* 
,, . 

i 
ьg ttRF. 

<. 
7 8 

. :. 
~ tt 

2) от наслоениs, трёХ аккордов, от чего происходи.т 
аккорд (трином) , 

., 
:• 

it':'•. 

' .. 
r··' '1 

вJUJючающий . все ступени гаммы. 

•• 

В триноме, ~ак и· в бино!\rfах, чаще всего вЫпускаются квин­
ТJ>I; осl;lовные же - тоны · и, . ·терции, как носители тяrотений и . всей , 
<\Тетрехррдной. жизни», 1 оt;>ычпо удерж·и.ваются. Бимодал·ьный, в а-. 
пр. , бином · · ' 

.'· 

. ' ' . 

с тяготением тетрахордов в соль (ре-ми-фа#-соль и до-си~-ля~­
соль) образован из доминант.ового трезвучия до-минора и инфра­
,до:минантового трезвучия дq-мажора · · 

. . ,. -

·"' 

а Обои'х 11з них выпущены квинты (фа~ Первом и ля . во втором).­
, Хромати~ески~ бином ... 

\ ' ~ 1 

•' 
, .. ,' 

• 
.1 

. t тяготеиие.м тетрахордов в до-ми (соль-лЯ-си~до И си-до·~J?е#~яи) 
' образовав ка .rреэвучий 

..... • 1 ~ 

' 1( ·, · 

. также ,с пропуском квинт (соль и фа) ": 

' l H 

.,. j ,. 1 

1 • 

' ,. . . . 
'· ·~.. \ 

- Приведем пример хроматического тринома 
1 ' • 

-
и хроматического бимодального бинома 

.,,, 

Из анализа, по теории Джентили, ряда звукоВБtх сочетаний, по­
следнее иэ которых приводит нас уже в область политоП'ально­
с.РИ; видно, что теория эта со13ершенно устраняет учение клас-

, сиче,екой теории 0б альтерации..: СI'ККОрдов. 
В зако11ючени'е можно сказать, как Джентили объясняет це ­

лотонную гамму: е~ неустойчивость и нейтральност.J> ЯВII[яются 
сл'едствием усечения конеЧных· звуков в образующих эту гамму 

, ~Гетрахордах;, действительно,·- гамма 

{ 
фа#, соАь#-ля#} 

, _.,.,. J)o-pe-мu соль~-ля~-ои? до порождена тетрахордами 
·' до-ре-ми (фа) . 

· си~·ляр-со:Ль~ (фа) 
и тетрахордами .. 

ми-ре-до (си' 
фа#-соль#-ля# (си) 

-
( 1 

( 

Bl?lшe мы виделИ, что в поисках обосновыьзния гармонии на-
. туральным звукорядом теоретическая мысль еще в XVIII - в . (в 
учении Серра) привлеклц два основных баса для объяснения ма­
жорной r:аммы. В 1875 г. выщел в Москве в переводе· с немецко­
го' один выпуск «Основная гармония» из задуманного трактата 
,«Наука о музЫке» «русского немца » Юрия Карловича Ар н о ль­
да 1• Исходя при гармонизации до мажорной га-ммы из натураль­
ного звуl}оряда от до,, Арнол.ьд кщ1статирует: 1) что в этом зву­
к.оряде имеются трезвучия I и V ступеней, 2) что звуки фа и ля 

·остаются без возможности сопроводить их гармонией из этого· 
звукоряда, 3) что в до мажорной гамме мелодическому ходу до­
ре-ми соответствует ход фа-соль-ля и 4) что только привлечени­
ем звукоряда от фа можно ·гармонизироватн мелодический ход 
фа~соль-ля, так как в эrом звукоряде также заключены трезву­
чия I и V ступеней, причем трезвучие V ступени от фа (т. е. 

. ./ 

t Ap/fOJib.ll. (1 811-1898) ~аписал несколькQ работ, посвященных це рковным 
лрдам, r.а рмон <~зац ш Gтарых русских культовых напево в . Qqень интересны для 
освеЩения му зыкально бытовой истФj:нtи России его « Воспоминания • (1891) за · 

·:время ,долгой Жизпt~ их автора . 

175 

' 1 . г 



( ' 

.до-ми-соль) sовпадает r с трезву'fJI~М · I ступени от,. доi это пос~ед­
нее обстоят~льство и оправдывает привлечение двух ос}Iоаных 
басов для объяснения~ мажорного лада. Взаимоотношения обоих 
звукорядов при гармонизации мажорной гаммы ввrрисовываются 
по Арнольду в таком виде: '· 

- ·~ : :: ~· ·f : 
· -&. ~ .. 

'Vс<rа.н:оьл"'!tИs . r-ла.~к·::-rо Й!<rнтац;и"' и.п:и · Во~:;;ра.щеwке R r.щ•-
D~'Рвазв ~'U !dодул.?.Ц!!:~ 11RЩI!.J . пep1f<)Sii.Y~·.r; . 

... 

Те же мысли имеются, впрочем, в трудах известного автора· 
. <: емИтомной музыкаi! ь \юй энциклопедии Густава Шил л и' н г а · 
(1805~1880) << Polyphonomos oder die Kunst in 3·6 . Lectionen sich 
еiпе vollstanct·ige Ken'ntiss der mUsikalischen Harmonie zu erwerben» 
(1839) и «Po~yphoD:omos. Leitfadeп zum Unterrichte und zur eige-
пen Unterwetsung ш der Harmoпielehre» (1842). · 

В наши дни профессором Н. А. Г а р б уз о вы м (р9д. 1880)' 
вновь выдвигается учение о том, чтq для объяснения ладов и 

.акко~дов ·следует привлечь не одну, а несколвко данных при­
родом основ. Констатируя при исполнении до-мажорной гаммы 
вnечатлениеu фа-мажорной тонально~ти от перв?го тетрахорда и 
до ·~ажорнои от • второго, Гарбузов пришел к мысли, что звуки 
э-rои ' гаммы следует рассматривать как частичщ,Jе топы д.ву'х 

_- натуральных звукорядов от до и от фа; к первом.у принадлежат 
.до-ре-.м.и-соль-си, ко второму фа-соль-ля~до-ми, т. е. · два пента- , 
хорда из восьмого , девятого, десятого, двенадцатого и пятнад­

цатого ч·астичных тонов натуральных звукорядов. Отсюда вывод: 
"'мажорный лад - двухос:но.вный лад; ЩI происхоДит от соединения 
трех пе,нтахордов указанного типа, находящихся в интервальном 

отношении uч. кварты. Таким же о бразом устанавливается, что 
натуральным ля минор получается из .соединения трех пента.­

хордов: : фа-соль-ля-до-ре, си'р-до-ре-фа"'ЛЯ и до-ре-ми-соль-си, на­
ход.f!щихся ~ ...»нтервальных соотношеюшх ч. кварты и чистой 

кв инты; ля минор при ~том приобретает следующий вид: 

." 

. ·. ~ . · . .. ........... · --,-

• • 
Музыкальная пракrгика (так · называемая неаполитанская сек'{{та) 
оправдывает появл.ение cu'p в ля минорном ладу. 

\ 

[ 

'' ' , . . 

f. 

" Гарм~ни~еский мажор н гармонически;J.f минор объ.ясняютс}{ 
ка!( с~ед11нение четырех пеН:тахордов фа-со:ль-ля-до-.мu, ля-си-до#­
.ми-соль#, tи~-д{)-ре-фа-ля и до-ре-.ми-ооль-сй, и полный вид обо­
их таков , 

Ч'tО подтверждается следующими каденциями, применяющимися 

в oбoJJ.~ ладах: 

Идя тем же путем отыскивания петна.хордов укаЭанн,ого. типа и 
опираясь на их сродство, · автор устаi!:~вливает прочность и ' не­
прочность 'ладов, первичность их и производиость и синтетиче-

' ски строи11 даже шестиосновные ла.j!:Ы, напр. 

'~ , . # е le '"' ~·ю ~е ;&; 11 

~ ~-- >о ~о Ре ~е " , " 

а~стическ~~ основанИя которого До, Ре, 1.Фа; Соль, Ля и Лfф. 
Очеви:д.но, что при i'аком пон:имании делается ненужным ста­

рое учение об альтераЩЩ, И «Хроматические ПрОХОДЯЩИе НОТЫ» 
окаэыf:\аются основными ладовыми · звуками. ' 

Так. ка,!\ книга Н. А. Гарбуз.о§а ~Теория многоосновности ла­
дов и соЗвучий» издана Музсектором в (1928) «Трудах Государ­
ственного ИНt::Титуtа музыкаЛЬНОЙ· науки», считаем ИЗJЩШFJИМ II,Q­
дpp(i)нee излагать это иитер.есное учение и отсылаем читателя к 

подлиннику. Ограничимся ~л~шь указанием, что 1 пол~зуясь
1 сщJим 

методом, автор успещ.но аflализирует. и ряд сложнеищи~ созву­

чий современной \\1узыки; напр., с;;1.1едую~ее созвучие Стравинско-
. ..го ИЗ «Весны священной» (игра rмыкания) 

'' 

,,. 
' 

1. 1 .. 
~ · ' ) 

·r 
) 

.. : 
\~ 11 

\ 1 
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1 с , 

в схе.матиЧеском вИде 

.-~.·: 
~ 

) 

следует р~с,сматривать как трехосновный аккорд от непо:iшого 
малого квинтнона-ккорда 

- i 

~#~ i~:8, 
•:1 

8$ 
llt . 

-
•в --.,....__ .. 

' • ti 

' •, 

Немецкий' музыкальны~ !fЧенвrй Г ер м а н Эрп ф (ро:д. 1·8,91) 
в вышедшей. 'в 192 7 г. книге «Studien zur Harmonie und Кlangtech­
nik der neu.eren Musik» принцишrальнр стомт : за «истор,ико-опи .. 
сательную» теорию гармонии: каждая историческая эпоха име,е,r 

свой музыкальный с:гиль . и м;уаьiКальная педагогика, . <Осочет ли 
она этого или нет, всеГда ведет обуч~ние, исходя из определ~н­
ного исторического стиля, в пределах которого известные пра­

вила только и имеют свое значение>> . Современная техника <iбоVJ,ь­
шей частью . «хотя и отрицательно» , связана с техникой класси­
ческого сти~я; поэтому эта последняЯ должна <'из-за ооображ~­
ний целе~ообразнос;тю> бl5rть положена в основу и совре)'оlенного , 
преподаванИя. Возьмем стар0е цравило о запрещении параллел;~( 
ных квинт: обосновьцзать это заnрещение следует не тем. 'ITO 

они nлохо звучат и не какими-либо •внемузыкао~~ьными соображеr 
ниями а тем что в течение' -определенного стили.атического пе- · 
риода '·к,винт~ · избегались; в наше вре!\fЯ, и:зу'чая технику 192Q г:, 
п.здо осуждать . ходы параллельными терциями и ' секстами не па­

тому, что эти ходы «благозвучнЫ?> , а потому, что вместо них те­
перь применяются параллельные секунды, тр.итоны, септ.им~. 

Обосновывая · «описательную теорию м;узыки.» , автор не тольк9 
ссылается на то, что ~аковая всегда 'существовала; но приводят 
и такое соображение: . какоЦ-нибудь секста~корд есть в одно и 
то же время ~шление акустич.еское, фJ:iЗиолог~ческое, психолог_и~ 
чесr{ое и художественно-музБiкальное; не следует, кроме т<:н;~. 
пытаться для 0соз·нания музыкал~но-художественных феномецов 
прибегать к · r:юверке впечатлений от них к методам· эксперимеu,­
тальной психологии; эта последняя должна по цеобходимосрt 
изолировать явления и не может иметь суждения о закономер; 
ности всей совокупности художе.сrвенн;о-музыка,льных данносте.~ ·· 

17& 

В дальней,шем книга · 11рактует о гармонии трезвучий, затем мно­
rозву.чий как сохраi;Iяющих ладовую «функциональностЬ», так и 
nор~;>~вающих с нею. 

Интересны рассуждения и выводы автора по вопросу о ла ­
:де. Теперь, говорит Эрпф, вмест·о терминов тональность и ато-

.1 .нальность следовало бы применять более точные: \<Центральная. 
функциональная зависимо.сты> 1! отсутствие тако;юй. Отношение 
к ладотональности класеическои и романтическом эпохи легче и 

'Отчетливее всего можно проследить на «каденции» 1 ; романтики 
отлич.аются от классиков большей усложненностью в понимании 

·'ф )7нкциональных отношений созвучий и все большим пользова­
нием внеаккордовыми звуками. Затем пришло а) расширение то­
нальности до неко.его « круга тональност€й» , воспринимаемого 
ка.к 'д'елостность, б). «завуалирование» тонаЛI;>НОсти при помощи 
nрименепиЛ диссонансных многоэвучий и остаН<;)ВQк на них, в) <ФК­
раска » тональности внефункционаЛьными сре,z:ствами .и г) п,ри- · 
менение одновременно нескольких тональностеи, что стало име­

lюваться . политоналиэМО!\f . На . пути к полному отказу от всякой 
функдиональной эависимосrи стоят еще два типа использовани~ 
rррмонических созвучий,: « 1 е ~шика центрального созвучия» ( Tech­
nik des Юangzentrums), когда одна какая-либо, осоро привлека­

' тельная, дИссонансная гармо·ния убеждеf!НО повторяется чрез бо­
..т~ее или'. менее 1щротн:ие · промежутки, и техника остщrатной под­
,ос,но'i:Jы (Tech;n.ik de·r ostiпaten · Unterlage), которая служит опорой 
всей .гармонической построй!{и. . ; ' 

Следует, наконец,, отметить появившуюся в 1927 г. кни.гу 
чешского композитора Алопса Ха б а (род. 1893) «Ne11e Harmoшe-
1ehre des ,d.iaton(scnen, · .chroma.tischen, vie'rtel;-.; drittel-, secbstel-, und 
zwolftel-Tonsystems» . В предисловии Ха ба указывает на ряд· теорети­
ческих работ чешских авторов, о.ставrnихс11 незамечеi;Iньfми иэ·-эа 
чешского языка, на котором работы эти были изложены, и при­
водит' ряд . о.сновных полоЖений, выдвинутьrх этими теоретиками, 
преемственйо бывцшми учителями один ~ру.rом,у. Франц · S:: ку ,г ер-~ 
<; кий (1830- 1892) говорит: . « На любои ступени любои т?наль­
ности можнр построит!> трезвучие любого вида >> ( << Harmoшelehre 
auf wissenschaftlicl1er Grundli!ge )> , 1885); Карл Ш те к ·к ер ( !861-

, 1918) добавляет: ;:каждое четырезвучие возможно без всяко~ 
.nредварительной модуляции соединить со всяким другим четы­

.. ре- или трезвучием любой тональности » (1905); Витецав Н о в а к 
\ (род. 1870) пополняет п~реЧень; аююрдов этого правила пяти и 
шестиавучиями, а .Хаба расШиряет Т.Qfальный план его, говоря: 

,, «Всякое двузвучие и многqэвучие можно связать с любым дву­
·~щучием любой тональной систе·м~I » . 
· В дальнейшеи Хаба исходит Из 'секундов'ой конструкции, сво­

' .дЯ к ней 'путем «Обращений» (т . е. перемещений однИ~ эвуков на 
октаву вверх, а других-на октаву вниЗ) все многозвучные аккор-

, 1 Ср. книж({у италыrнскоrо компоЗитора Аяъфредо К аз е л л а- (род. 1883), 
развитии ' музыки •. понимаемом qрез nосредство трактовки !'ilденции (" L'evoluzio­
ne pella musica а jt·av~rso Ja storia dell a cadenza perfetta », 1919). 

179 
~ 2'' 

Logos
Line

Logos
Line

Logos
Line

Logos
Line

Logos
Sticky Note
 Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1927
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• дЫ, ЮlК бы ОНИ НИ были ПОСТроен,ы;, В след'~ющем 'прим.ер:е дi:tньf 
построе.ния по терциям (а), квар-гам (б), к~интам (г) 1;1 ceптиl\faj.\f (д)~ 

.< 1 

(' 

~ также их обра~е_:rия, пр~ч:ем все qни относятся :К · «д~ато:. 
нической семитонавои музык1е» . (термин, придуманцый· Хаба •' по 
аналогий · с терм:ином хроматическая '"двенадцатитоновая ·/музыка ). 

При построении ряда . больших или малых тр~звучий на сту­
пенях диат~нической гаммы п9лу~ится как бы трансрQзиция этозl 
rа~мы, одновременно :;~вучащеи в трех планах; Э1JО-tюлитоналИзl\{;. 

одновременное сочетание раанородны;х: г~м·м д11ет в результат~ 
атонализм: · 

« Шеститоновая музыка» базирует-ся на -целотонной Гамме, · н(} 
из к0мбинации попарно· двух увелиuенных трезвучий можне П9-: 
лучитъ ·и другие лады из шести cтyheнeii , нarip. 

Попутно Хаба замечает, что в целотонной гамме тритон: игр~еТ" 
очень большую роль ., 

.> 

., 

Двенадцатитоновая му~ыка, имеюiцая в основе .хроматическуJ,О­
гамму, должна ирибе~ать к выпущению одного или нес.копькЩ( 
ЗВУКОВ uИЗ-за· СИММеТрИЧНОСТИ С11рОеНИЯ хроМа'FИЧеСКОЙ ГaMMRf, . Не 

дающ~и возможности получать разнообразные ее обращен~я . 1 • 

1• Хаба считает, что ;противопо·ложение мелодиче<t кого, гармони.чесJЮI'О и по­
ифо!Щческого начал одного другому неnравильно, и находцт возмо\кны·м· ((обра­

' ще11и~;о rа !:'мы, т. е .. ~читает : возможНым вести наЧ'ало ее не ' с . осtювJ!ой .. стуnени. 
а со втор~JИ, с третьеи и т. ~ -
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r· . ' '{v'lежду семиступеиным и ,двенадцатиступенным лада~и .можно со-
здать много других, прибавляя к ди.11;тонической о,снове ту или 

' Другую хромати1ескую ступень.. · 
Из.ложенные построения Хаба вряд ли могут быть названы 

' lf.. ~ системо·й : чрrезвычайная широ-та обобщеН1iя, (всякое созвучие мо­
жет бЫт-ь соединено со всяким другим ·й любой тональной си­
стеме) сводится по суще:ству к отрицаняю какого-либо обобщения, · 
т. е. к полной анархий. · 

Книга все же предсrавляет интерес потому, что она содер­
жит поnытку теоретизировать гармонические отношения в бихро­
:матnче·ской, 24-ступенной. темперации, т. е. в таr< наз. четверти-

. , 
1 rгон()вой .музыке, сторонником . и пропагандистом которой являет-

, ся, , как известно, Хаба. Хотя имеются уже едющчные случаи J;I0-
1 

1 
стррйки четвертитоуовых инструмевтов (гарм·ониум, ,рояль), х;от~ 

·- .. ~ Пражск~й консерва,торВ"и уже открыт тем же Хаба r<y~ c ком- 1 

Позиции четвертитоновои музыки, хотя можtю насчитать два, три 

десЯтка соч,и:неНJ;iЙ четвер.;гитон~вой музыrцr, все-;гаки мы ч,канчи- ' 
• ваем на этом наше и~л_ожение, qграничив.шисьu лишь . УJ<азани~м 
небольшой пока литературь1 о четверт.ито.новои , музыке, ~~ Kai<O­

" вой литературе и отсылаеrуr щех интересующися . Од·ним из пер-
вых музыкантQв, поставивших ~;~ печати проблемы Ь ч:етвертитоно-

1 
1
;, воИ музыке, был немецкий музыкальный писатель Рихард Штейн 

.~ ~ 1 (род. 1S82), давший ряд статей и заметок в немец!fИХ музыкаль- ~ 
.} . ·, ':Ных журналах, н,ачала ХХ в.; зат·ем италъянсi<ИЙ музыкальный уче-
, ., ~ый и · профессор Фи.зиологии Сильвестра_ Б а ль Q н и (род. 1'876), 

~ • 
11 riостр·о·ивший четвер.:гитоновый гармониум и обос.новавший свою . 
, сисТему в книге «Fonda,menti Шiopsicologici dell'estetica musitale», . 
i 910; . ш~ме.цкий г композитор Вил;ли М е л л е н д о . р ф (род. 1872), 

:· в~rпуст.ивший в 1917. r. брошюру «Musik mit Vierteltonen»; мож-
но указать еще на книжн;у того же Хаба <<Die Theoi'ie der. Vier­

. teltqne>1 '(1922) и работу представителя «кружка четверт~:~тонни­
ков» при Ленинградской консерватории Г. М. Р и м с к о г о-К ,о p­
G а к о в а « Обоснование четJi!ертитоновой музыкальной системы» 
в. сборнике «De пiusica » (1925) Государственного института иcrro-

, рии ис.кусств]. - ' 

,, 
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