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двух Г. д. раrшо1·о периода, соворшающихсп 
по взаимно Ш)рпендиr{улярным поресен:а­

ющимсн оснм, точн:а совершает результи­

рующее движение по эллипсу. 

ГАРМОНИЧЕСКОЕ ЗНАЧЕНИЕ ТОНОВ. 
Отдельные звуки музыкальной ТI{ани имеют 
различное значение и музьшальныИ смысл, 
смотря по тому, Fдново их отношение к со­

нровождающей эти звуки «гармонии» (со­
звучию-аккорду). В классической теории :му­
зыки звуrш в этом смысле разделяются по 

отношению к «Гармонии» на ноты «Г ар­

м о н и чес к и е», т. е. те, которые являют­

ся одновременно и нотами гармонии, их со­

провождающей, и звушr «н е г ар м о н и­
чес к и е>>, т. е. звуки, чуждые гармонии. 

Последние, в свою очередь, распадаются на 
н:атегории: «Н о ты за д ер ж а п и Я>>, <<Н о­

т ы п р е д ъ е м а>>, «В с п о м о г а т е л ь­

ные» и <<проходпщие ноты>>. Все 
эти J{атегории «негармонических» звуr-:он 

имеют то общее, что они объединены свое­
образным <<Тяготением» к какой-нибудь иа 
<<ГармоничеСI{ИХ нот>>. Так, ноты з а д е р­
жа н и я-это ноты предыдущей гармонии, 
оставшиеся на фоне новой и долженствую­
щие быть разрешенными в одну из соседних 
гармонических нот новой гармонии; ноты 
предъема, напротив,-ноты <<следующей>>, 
еще не попвившейея гармонии, преждевро­
менно взятые. Пр ох о д н щи е ноты суть 
ноты, взятые :между двумя или более гармо­
ническими; в с п о м о г а т е л ь н ы е-ноты, 

к-рые берутся ОI~оло или в смежности с гар­
монической. Вея мелодическая ткань, т. о., 
распадается на категории звуков гармониче­

ских и негармонических. В современной гар­
монии, в связи с усложнением гармоничР­

СJ{ИХ комплексов, наблюдается постепенное 
еокращение негармонических нот и переход 

их в категорию гармонических. 

ГАРМОНИЧЕСКОЕ РАСПОЛОЖЕНИЕ, рас­
положение четырех точек на прямой, при 
!{-ром две точrш делят отрезок, составлен­

ный двумя другими точками, внутренне и 
внешне в одном и том же отношении; если 

принять во внимание направления отрезков, 

то оба отношения разнятся лишь знаком. 
Т. о., ангар.моничес11:ое тпношение (см.) че­
тырех таких точек равно -1. Наждым трем 
точкам прямой (если уr{азать, какие две из 
них принимаr{)ТСЯ за «пару>>) соответствует 
одна т. н. «четвертая гармоничесFая». Гар­
монически расположенные точ;си («гармони­
ческие точки») при проектировании их из 
какой-нибудь точшr на другую прямую, пе­
рейдут также в гармонические; это сной­
ство делает Г. р. ОДНИМ ИЗ ОСНОВНЫХ ПОНJ!ТИЙ 
проеr,тивной геометрии, рассма1'ривающе:it 
лишь свойства геометрических фигур, не ме­
няющиесп при проеr,тировании. Четыре лу­
ча, проектирующие гармонические точки, 

образуют г ар моничес It и И п у ч о к л у­
ч е И; четыре плоскости, проектирующие гар­
монические лучи из Itакой-либо точки,­
гармоничесrtий пучок плоско­
стей. Прое11:mивнал геометрия (см.) дает 
иное определение гармонического располо­

жения, не зависящее от измерения отрез­

rшв, и распространяет это поня.тие на бо­
лее сложные образы (точки и касательные 
кривых линий и т. д.). 

ГАРМОНИЯ (греч. harшoпia), в музыке. 
одновреиснноо звучание нескольких тонов; 

в этом зш1чении термин близоrt н: термину 
аюсорд (см.) и противоположен термину .ilte.тo­
диJI(cм.). Г. означает такше исr{усство приво­
дить музыь:а.'!Ы{ЬЮ тоньт к одпшзрr-Jменно~IУ 

звучанию (r{омбинировать аrшорды) и в руе­
сн:ом словоупотреб:rении--сонm~упность пра­
шm этого ИСitусетва, т. е. собственно учение 
о Г., нем. Н аrшопiе lelнc. 

I. История и снстема. Вопрососу­
ществовании многоголосной музьши (см. По­
лифония) в антично:vr мире решается боль­
шинством последователей отрнцательно, но 
есть много веских соображений за то, что 
эллинам вовсе не было чуждо осознание Г. 
(см. Гречесная .11,узы11:а); во внеевропейской 
музыкаJrьноf·i I{J' ль туре представление о Г. и 

] Гl'lмellь no трактату rsипеnьма Mottaxa (о к. 14.50). 

=f ~ п 11 ~- г '1J ~ 11 ?= ~ r ~ ~ r ;r ~ 
примененпо ее на практюtе тоже не всегда 

отсутствуют (напр., n сиамсrшх и яване1-;их 
оркестрах); присуща Г. и народной музьше 
(папр., русской, украинской песне), иног;щ 
даже музыке таrtих племен, 1~-рые находятон 

на очень низкой ступени r'ультуры, кап ЭТ<) 
установлено, напр., фонографическими за­
писями песен нек-рых негрптянсiшх шrемен 

в Афрrше. Появпвшийся в Епропе в средrше 
века вкус I{ многоголосию-по всей Н<'­

роятностИ англ. происхождения (см . .Анг­
Л1tйспал .музы11:а); он нашеJ1 себе выражение 
в виде контрапункта, т. е. одновремен­

ного соединения несiюлы~:их мелодий. По­
лучавшиеся при этом одновременные верти­

кальные созвучия несомненно должны были 
интуитивно восприниматься музьшантами 

кart аккорды. Таr,ому восприятию не могла 
не содействовать старая англ. практика 
двухголосного пения параллельными Т()р­

циями или секстами-т. н. ''гимель» (Gymel) 
и, в особенн_ости, трРхголосного пения па-

~=··~···;·т-; ··п .. ~:·:= 
раллельными сnкстаю~:ордами-т. н. <<фобур­
дон» (I<'aux bourdoп) (примерьr 1 и 2). Во вея­
ком случае, в тран:тате англ. теоретиr;а Валь­
тера Одингтона (ум. or~. 1330) «De specula­
tione musices», помимо рассуждений о r~онсо­
нантности того или иного интервала (дву­
звучия), уже осознана консонантпасть тре­
звучия с октавными удвоениями, т. е. ак­

корда. Понимание аюшрдового принципа 
сr~азьшается и в другом траr~:тате 14 в. «Агs 
discaпtus», который приписьшаетсн Иоанну 
де Мурис (de F'щпсiа), жившему, вероят­
но, от 1275 до 1350. В эпоху развития кон­
трапунн:та (15-16 вв.) нет недостатка в та­
ких произведения:х, в к-рых авторы отr{а­

зываютея от контрапунктических имитаций 

и канонов и ясно держатся аккордового сло­

:шения (пр. 3). Особенно часто эта тенден­
ция заметна в итал. песнях, носивших на­

званиn <<фроттол» н «вплланелл» (пр. 4) и 

Logos
Line

Logos
Line

Logos
Line
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в• ·' франц. хоровой танцавальной 2V!узьше. Н г­
малое влияние на ан:кордовое осознание ока-

:1. Отрыв(}t< IIЗ мессы Жосt<и11а Дt!r.p~ 1l'tr.o- 1Б21). 

:Jали арранжировт1 сложных воr~а.пьпых 

r;онтрапунктических сочинений для лютни. 
Нс.педствие бедности этого .пюбимого домаш­
Iюго инструмента 15-17 вв. такие арранжи­
ровки неизбАжно должны бь1.пи упрощать 
юштрапую~тическую ткань и выяв.пять ее 

1·армоническую сущность. В протестантских 
кругах (в сев. Германии, у франц. гугено­
тов) преобладание простого аrшордового е.по­
жсния, с выделением основной мелодии в 
верхний го.пос, над контрапун!i:тичсским пи­
съмом было вызвано стрем.пением прив.печь 
11 церковному пению, помимо специа.пьно 

обученных певцов, и всю общину. В таком 
1·армоничесrюм стиле написаны франц. псал­
мы погибшего в 15'72 гугенота Клода Гyдu­
.rreл,'l, (см.) и духовпью песни немца Луки 
Озиандера (1534-1604). Учrшие о трезву­
чии (гармонической триаде), ·г. е. таком ак­
J;орде, который, состоя из двух на.поженных 
одна на другую терций, .является основой 
всего многого.поси.я, вырабатывается .пишь в 

середине 1Gв. Если внизу трезвучия большая 
·~ррци.я, а над ней малая-это мажор н о е, 
оолы1юе трезвучие; если порядок терций об­
ратный-м и н о р н о н, ма.пое; впервые это 
учение изложено в тран.тате венецианского 

1юмпозитора и теоре·гика Джозеффо Царли­
но (151 '7-1590) ,<Jstit.utioni armoniche», вы­
шедшем в 1558. В том же г. появляется книга 
франц. органиста Мишеля до Менегу под на­
;шанием«Nоuvеllе iнst1·uct.ion fашiliеrе»,трак­
тующа.я о четырехголосном аккордовом сло­

;~,(ШИИ. Дальнейшев развитие учения о Г. 
1щет попутно с т. н. «генерал-басом». 
С;;щностъ посJrедню·о заключается в следую­
щем: музыка.пьные произведения вплоть до 

нача.па 17 в. распрос·rран.ялись (рукописно, 
а с 1501 и нотной Ш'чатью) исключите.пьпо 
в виде отдельных партий для исполнителей. 
У органиста или rшавесиниста, аккомпани­
ровавших пению,неfiы.rю перед глазами свод­
ки всех партий в одно целое, т. е. Партиту­
ры. Поэтому к концу 16 в. среди органистов 
возник.по обь1кновение выписывать из испол­
няемого сочинения полностыо и подряд все 

тоны, к-рые .являются в каждый данный мо­
:vrент нижними. Э1•а выпись получи.па назва­
ние постоянного, плп последовательного баса 
(по итал. basso continнo, или basso segueпte). 
Огоила под каждой нотой этого баса обо­
значить цифрами все интерва.пы, к-рые име­
ются в данном сочинении в оста.пьных голо­

сах по отношению к нижнему басовому то­
ну-в резу.пьтате по.тучалась сокращенная 

(часто то.пы.:о при6Jшsите.1ьно точная) пар­
титура произведенин:, r~-рая могла с.пужить 

органисту для ориентации в его аккомпане­

лшнте. Такое примененив цифр для СОI{ращен­
н<:'го обозначеНИЯ ИНТРрва.ПОВ_ И аККОрДОВ (:~ 
о'Jоsначало терцию, 4 кварту, 3/ 5 трезвучие, и 
'1'. п.) ста.по называться <<Цифр о в н: ой», бас, 
снабженный цифровыми обозначениями-ци­
фрованным: басом, или генерал -басом (по-итал. 
tщsso cifrato, geпerale). Первые теоретиче­
СI{Ие указания, как цифровать бас и кат~ 
играть по нему, дошли до нас в работах: 
Лодовико Виадана (1:)64-1645}-«Сенtо con­
c:eгti ecclesiastici» (1601), Адриано Бюш.ьери 
(1565-1634)----<<L 'organo sнonarino» (1605). 
Агостино Агаццари (1578-1640)-<<Sacrae 
eaпtiones»(1602-06),Mиx.Пpeтopкyca(1571-
1U21}-«Syntagшa шusicum» (1615-20). Эа­
родившийс.я на рубеже 17 в. во Флоренции 

~=:·;·~~rarгi-il 
1ti 

1 

1 
7 ,, 2 ~" 4 .1 7 i6 

Под.1ПП!ЛRЯ (лешщлая) цифровна. Нрупные но­
ты-выuисанные автором партии певца и гене-

раJI-баса. 

новый <<речитативный», или «изобраэитедь­
ный» стиль (см. Опера), испо.пьзовал в полной 
~юре практику генерал-баса: композиторы 
сочиняли и выписывали лишь партии певцов 

и генерал-баса, предоставляя исполните­
лям ин1;трумента.тrьного аккомпанемента им­

провизировать свои партии, основываясь rш 

цнфрованном басе (пр. 5). С течением време­
ни ета.пи полностью выписывать не только 

партии певцов и солирующих инструментов, 

по и партии всех вообще инструментов, уча­
с-гвующих в ансамбле, за исключением ar~-· 
н:омпанирующих. Д.пя этих пос.педних ин­
струментов (орган, н:лавесин) вплоть до сере­
дины 18 в. (в нек-рых с.пуча.ях и позднее) 
партию продолжали писать в виде генера.л­

~аса на одной строr~е с цифровкой или даж~ 
о~э н~е. Поэтому период времени с 1600 по 
lt50 принято назьrва:rь «эпохой генера.п-ба­
са». Термин этот приобрел, с одной стороны, 
эн~чение синонима ю'компанемента, а с дру­

l'ОИ, ста.п обозначать совоitупность правил 
о построении и связьrвании аю,ордов, т. е. 

учение о Г. В 18 в. франц. композитор и тео­
ретик Ж. Ф. Рамо (1683-1764) в своих pa­
O?'l'ax <<Traite d 'harmonie reduite а R8S priп­
Cipes naturels» (1722), «Nouveau systeme de 

_ ". . Треэву•,..!'!, С!!кстаt~корд. Каг.ртсl'ксrаккар.~,. i- н]-~ J 
~ ' '• :~ б 6 

G 
СеnтаккОрА. Камнтсекс:rаккор.1,. ТРрЦt~Вi!ртаккор,в.. Сек}к.А.ак'lорд, 

ft~ЦL~.+f F ~~· ~ 
3 .! 1 

·~ ~ ~ ~ 

Трезвучие и его обращения· (вверху). Септан­
норд и его обращения (внизу). 

musique theorique>> (1726) и др. обоснова.п 
принцип построения аккордов по терциям, 
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установив понятие основного аююрда и его 

обращений (пр. 6), и наметил учение о ла­
довых и тональных функциях аккордов, вы­
яснив взаимоотношение между ан:кордами 

I, IV и V ступеней гаммы (т. е. тоники, суб­
даминанты и доминанты) и тяготение двух 
последних аккордов к первому. 

В учение о Г. вошли затем из учения о 
контрапуншrе построение заключительных 

формул музыкальной речи (каденций или 
кадансов) и правила голосоведения (см.); сре­
ди этих последних-известное с 14 в. за­
прещение последования параллельных квинт 

и октав, затем «скрытых» квинт и октав и 

nepe<teuuя (см.) (пр. 7). Создается также уче-
7 

~ ~~ 
о 0 

~EfJt== 

6 

n: " 
~ " 'F f F' 

А-параллсльные нвиnты в двух нишнпх го­
лосах нар. ОJ;тавы в двух нрайних голосах. 
Б-снрытые нвипты, обпарушиваемые при за­
полнении сначна нижнего голоса. В-снрытые 
онтавы, обнарушив. пртr заполнении сначна 
ншннсго голоса. Г-перечение, т. е. хроматн-

чеснпй ход не в одном и том ше голосе. 

ние о тонах, чуждых данному аккорду, ана­

лиз этих последних тонов приводит 1~ разли­

чению п р о х о д я щ и х н о т, в с п о м о г а­

тельных нот, задержаний, апод­
жьатур, предъемов и прочих прис­

мов голосоведения, называемых в своей со­
вокупности фи г ура ц и ей (пр. 8). Рез-

А. Про:щз.ящие ноты АИатони·н~ск!fе(+) 
Б Проход. ноты. хрзматичсСI(,(+) 

~~ 
~~ 1 --

В ВсnомJJrателы-rые ноты (+1 

8 =r------~ ~. ~a----
Ll...J...J 1 

' 
д Зал.ержакие неnрмrотов!1Рнное 

r за."ержание nр~о~готовленное(+) или аnоджьатура l"!) 

etf' t:'l! 
ко обозначившееся еще с 16 века стремле­
ние к xpu.м,arnизJny (см.) сделало значитель­
ные шаги в 17 и 18 вв. и очень расширило 
сферу модуляций (см.). В особенности обо­
гатилась эта область Г. при помощи эигар­
.мопиз.'!tа (см.), ставшего возможным после 
принятия музыкой существующей доныне 
12-ступенной равномерноН темперации (см.). 

19 в. может быть назван по преимуществу 
«гармоническим»; развитие Г., в особенности 
со времени ill'Oпeнa, Листа и Вагнера, идет 
параллельна с усложнением лада: унаследо-

)3. С. Э. т. XIV. 

ванная 19 в. мажорно-минорная ладовая си­
стема с ее двенадцатью тональностями обоих 
ладов передко стала через постоянные моду­

ляционные отклонения приближаться к о м­
н и т о н а ль н о с т и; под этим термином, 

предложенным французским музык. теоре­
тиком Фр. Ж. Фетисом (см.) (1784 -1871), 
разумеется именно такое строение гармони­

ческой речи, 1югда в виду постоянной смены 
тональностей утрачивается ощущение основ­
ной тональности. К концу 19 и началу 20 вв. 
усложнение Г. пошло такими быстрыми ша­
гами, что теория, опаздывая по отношению 

к творческой практшш, еще не проанализи­
ровала в полной мере пройденного пути, и 
до наст. времени не существует вполне удо­

влетворительного теоретического построе­

ния Г. современной музыки (начиная с эпо­
хи Дебюсси и Скрябина). Эмпирич. теория Г. 
оперирует пока только звучаниями эпохи 

не позже Вагнера и совокупность приемов, ею 
изучаемых, может быть названа ш к о ль­
н ой Г. (см. об этом 2-й раздел статьи). 
Но все-таки нек-рые особенности гармо­

нической речи последних десятилетий мож­
но свести к ряду типовых явлений: 1) в ла­
довой области нередrщ использование архаи­
ческих, т. н. цер1швпых ладов (см.), почти чуж­
дых классической эпохе; 2) близко к этому 

увлечение ладовыми 

особенностями на­
родной музыки той 
или иной националь­
ности, в частности 

Э!ШОТИКОЙ (ладами 
восточной музыки); 
3) изменяется кон­
цепция диссонанса 

в смысле все более широкой допустимости 
его прнменения; если классическая праr;:­

тш~а н тсюрпя применяли, напр., движение 

параллельпыми терциями и секстами, то но­

вая творчесr~ая практика пользуется и па­

раллельными секундами и септимами (пр. 9); 
4) нередrю исполLзуется, при помощii раз­
ных приемов, привлечение 1~ ,'щнному аюшр­

ду звучания чуждых ему тонов; 5) чрезвы­
чайно расширяется применение т. п. педали 
или органного пую,та, т. е. выдержанной но­
ты в нижнем по преимуществу голосе, над 

которой строится ряд чуждых («далеких») 
ей гармониИ; вознш~нув как кадансавое или 
предкадансавое образование, педаль крайне 
расширила приемлемость разных гармони­

чесюrх возможностей для слуха; 6) целыП 
ряд правил старой теории голосоведения (о 
перечении, параллелизмах оr,тав, rшинт и пр.) 
оr~азался не соответствующим новому гар­

МОЦ~,Iческому пониманию и потому последо­

вательно нарушается; 7) если классическая 
и следовавшая за ней эпоха доволLствова­
лась обычно аккордами из двух и трех (не 
считая удвоений) наложенных одна на дру­
гую терций (т. е. трезвучиями и септаккор-

20 
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дами), в редких случаях прибегая к четырех­
эвучию (нонаккорду), то в наше время стали 
последовательно пользоваться не только че­

тырехзвучиями, но и построениями из пят и 

и ш е с т и наложенных друг на друга тер­

ций (пр. 10); 8) не довольствуясь этим, стали 
делать попытн:и построения аккордов из дру­

гих интервалов, напр., из кварт (пр. 11); 
9) ПОЧТИ СТО ЛеТ ТОМУ На- 10 Фе.Шмт. 
зад Фетисом намечен тот 1 

этап развития Г., который (=;:;-· 
им бьJл назван о м н и т о- ) ., 
нальным; наше время } 1 • 

добавило к горизонталь- ~ : 
ному смешению тонально-

стей вертикальное, т. е. · 
одновременное наложение 

на одну тональность другой, третьей и 
т. д. (пр. 12); это явление получило назва­
ние по л и т о н а ль н о с т и; 10) другое 
течение в современной Г., носящее наиме­
нование а т о н а л ь н о с т и, стремится к 

разрушению лада и уничтожению тональ-

д.о""'•· ных функций от-
11 В.Р•б:""· д.Смр=ябмн. ;L_ ~~~~Н~~СС~~:;~~ 
\ '?.:Е= вает все 1~ зву-

. ~~i~ . rf~~э::~~I:~~ 
"" · комбинации кан: 

ряд равноценных, не находящихся ни в 

какой функциональной зависимости друг от 
друга элементов (пр. 13); 11) надо упомя­
нуть еще о попь1тках увеличить гармони­

ческое богатство путем расширения нашей 
тональной системы; существуют проекты 
построения систем и3' 
17,41,53 ступеней в пре- 12 д.кшт. 

делах октавы и друг.; q~§] , .• ,.,, 
некоторое практическое . 
применение пока полу-

чила система из 24 сту-
пеней, удваивающая ко-
личество тонов нашей ~~1 '' п ••ж•• 
системы и вводящая в 

нее четвертитоны, име­

ются уже инструменты, 

приспособленные для четвертитоииой · :му­
зъи>:и (см.), выработана·'нотация. и делаются 
попытки сочинения (см., напр., Габа Ало­
из). Все растущее усложнение··гармониче­
ского языка привело в наши дни к свое-

образному кризису Г.: наблюдается поворот 
в сторону упрощения, доходящий до прими­
тивизма; нек-рые композиторы :tюзвращают-

ся к тем истоi{ам, в к-рых n 12-13 вв. заро­
дился контрапункт; они одновременно со­

поставляют две или три самостоятельнь1е 

мелодические линии, не заботясь о том, ка­
кие гармонические результаты получаются 

от такого соединения. Такой принцип твор­
чества, который предполагает некое горизон­
тальное осознание мелодических пластов, 

наложенных друг на друга, получил на­

звание л и н е ар н о г о. 

Все перечисленнь1е выше характерные для 
современной зап.- европейской музыки от­
дельные моменты исканий в Г., часто взаим­
но друг друга исrшючающие, нередко про­

водимьJе тем или иным композитором строго 

последовательно, а чаще эклектично, иногда 

(при линеарном письме) приводящие к от­
рицанию самого гармонического принципа, 

выявляют индивидуалистический хаос эпо­
хи <<Заi{ата» капиталистического общества. 
Помимо эмпиричесrщй теории Г., не было 

и нет недостатr{а в таких построениях, к-рь1е, 

подобно упомянуть1м выше построениям Цар­
лино и Рамо, стремятся найти научное обо­
снование законов Г. Одни из этих построе­
ний основываются на числах, определяющих 
соотношения тонов между собой (Эйлер, 
1739); другие-на акустических феноменах­
обертонах, унтертонах и комбинационных 
тонах (основные работы-J. А. Serre, 1753; 
G. Tartini, 1754; А. Bemetzrieder, 1776; Ch. 
Catel, 1802; М. Hauptmarш, 1853; Н. Rie­
mann, 1898); третьи исходят из мелодичеСI{ИХ 
последовательностей теории звукорядов (Е. 
Cheve, 1846; Е. Deldevez, 1868); нек-рые опи­
раются на т. н. «притяжения>> звуков одних 

I{ другим в том или ином ладовом звукоряде 
(А. Basevi, 1862; А. Vivier, 1862; А. Loquin, 
1895; у нас Яворсrшй, 1908-11); иные кладут 
в основу теорию консонанса и диссонанса в 

разных ее аспектах (Н. Helmholtz, 1863; К. 
Stumpf, 1883-90; Fr. Gevaert, 1905-07); на­
конец, имеются построения ЭJ{Лектического 

характера (А. Gentili, 1925). Нет, впрочем, не­
достатка и в принципиальных возражениях 

против попытОI{ нахождения универсальных 

абсолютных законов Г.; отрицающие воз­
можность таковых законов утверждают, что 

каждая эпоха создает свой гармонический 
стиль, имеющий свои законы, последова­
тельно вскрываемые теорией и затем нару­
шаемые творческой практикой следующей 
стилевой эпохи, из каrювой практики могут 
быть затем выводимы новые законы. 

Лит.: S е r r е J. А., Essais sur les priпcipes de 
1 'harmoпie, Geneve, 1763; Tartini G., Trattato di 
musica secondo !а vera scienza dell 'armonia, Padova, 
1754; В е m е t z r i е d е r А., Traite de musique, Р., 
1776; Catel С\1., Traite d'harmonie, Р., 1802; 
Н а u р t т а n n J\I., Die Natur der Harmonik und 
der Metrik, I~pz., 1853; R i с m а n n Н., Geschichte 
der Musiktheorie in den й-19 Jahrhunderten, Lpz., 
1898, 2 Aufl., Lpz., 1921; с ь е v е Е., 1\Hthode ele­
rnentaire d'harшonie, Р., 1846; Deldevez Е., 
Principes de Ja formation .des intervaJJes des accords 
d 'apres !е systerne de !а tonalite rnodcrne, 1868; 
В а s е v i А., Introduzione ad un nuovo sisterna d'ar­
monia, Firenze, 1865; V i v i е r А., Traite complet 
d'harrnonie, Brнxelles, 1862; L о q u i n А., L'harrno­
nie rendнe claire, Р., 1895; Н е 1 rn h о 1 t z Н., Die J,eh­
re von den Tonempfindнn~en als physiologische Grнnd­
lage fiir die Theorie der Mнsik, Braнnscllweig, 1863; 
S t u rn р f К., Tonpsycholo~ie, 2 B-de, Lpz., 1883-90; 
G е v а е r t F r., Traitc d'harrnonie theoriqнe et pra­
tiqнe, 1905-07; G е n t i 1 i А., Nuova teoria dell 'ar­
rnonia, 1925; Schneider м., Die Anfange des 
Basso continнo und seiner Bezifferнng, Lpz., 1918; 
R i с h t е r Е. F., I~et1rlшch der Harmonte, ~pz .. , 
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1853, 3 Aufl., Lpz., 1923, есть рус. пер. А. Фамин­
цына: Рихтер Е. Ф., Учебнин гармонии, СПБ, 
1876; Г е ль м г о ль ц Г., Учение о слуховых ощу­
щеюшх, JШН Физиологичеснан осиова для теории му­
зьши, СПБ, 1875; В u s s 1 er L., Pral<tische Harmonie­
lehre in 54 Aufgaben, В., 1875, 9 Aufl., В., 1920, есть 
рус. пер. Бернгарда; Б у с с JI ер Л., Прантичестшй 
учебнин гармонии в 54 задачах, СПБ, 1885; F' е t i s 
F. J., Traite complet de la thcorie et de la pratique 
de l'harmonie, Р., 1844,11 ed., Р., 1875; R i е m а n n 
Н., Handbuch der Harmonielel1re, 7 Aufl., Lpz., 1920; 
е г о ш е, Vereinfachte Harmonielehre, Lpz., 1893,есть 
в рус. пер. Ю. ЭнгеJIН: Рим а н Г., Упрощеннан гар­
мония, М., 1901; J а d а s s о 11 n S., Der Generalbass, 
Lpz., 1901; О е t t i n g е n А., Das dua]e Harmonie­
system, Lpz., 1913; Louis R. uнd Thuille L., 
Harmonielehre, Griininger, 1 91 9; S с h 6 Il Ь е r g А., 
Harmonielehre, Wien, 1911; М а у r h о f е r R., Die 
organische Harmonielehre, В., 1908; S с h r е у е r J., 
Harmonielehre, Dresden, 1905, 5 Aufl., I,pz., 1924; 
V i 1 1 е r m i n L., Traite d 'harmoнie нltramoderne, 
Р., 1911; А 1 а 1 е о nа D ., L 'armonia modernissima, 
Torino, 1911; Е а g 1 с f i е 1 d-H u 11 А., Modern 
Harmoнy, 3 ed., L., 1923; К u r t h Е., Romantisct1e 
Harmonil( und ihre Krise in Wagners «Tristan•>, Веrп, 
1920; в а s G., Tr:1ttato d 'armonia, Milano, 1925; 
К о е с h 1 i n С Ь., Evolation de 1 'harmonie, ст. в I т. 
2-ii ч.; L а v i g nа с et L а н r е n с i е, EncyclopMie 
de Ia musique, Р., 1925. }\1. Ивапов-Ворецпий. 

II. Методика преподавания. За­
дачей школьной Г. является: развитие у 
учащегося способности не только распозна­
вать по слуху а:к:кордьr, осознавая их функ­
ции, но и мыслить аккордами, ясно предста­

вляя себе их звучание. Композитору изуче­
ние Г. дает обогащение его зву:косозерцания 
опытом прошлого, логическое обоснование 
интуитивно найденного, исполнителю-обо­
снование трактовки пьесы из анализа ее 

гармонической стру:ктурьr, а музыканту, ра­
ботающему в области музьшального просве­
щения,-методы гармонического разбора со­
чинения. Добиться от учащегося того, что­
бы он написанные им гармонические упраж­
нения слышал, а исполняемое на фортепиа­
но быстро определял в терминах и понятиях 
гармонического язьша, можно только пу­

тем параллельной одинаково интенсивной 
работы в области: 1) гармонизации данных 
мелодий и басов, 2) сочинения собственных 
задач, 3) построения и соединения аккордов 
и их фигураций у рояля, 4) гармонического 
анализа сочинений. 
Школьная Г. во всех странах в последнее 

время оторвалась от живого творчества, и 

не только современного, но и прошлых эпох, 

и стала собранием догматических правил, 
многие из :которых не может обосновать ни 
одно руководство. Учащемуся рекомендуют 
по этим схоластическим рецептам писать аб­
страктные юшорды, неизвестно для :какого 

назначения (хор ли, инструменты ли), от­
рывая аккордовый склад от нераздельного 
с ним начала мелодико-ритмического и ар­

хитектоники («музьшальной формы»). Со­
здается тяжелый разрыв между схоластикой 
правил, ставших школьной рутиной, и твор­
ческим опьrтом учащегося. Этот разрыв не­
обходимо уничтожить, изменив методы пре­
подавания Г. в сторону приближения ее :к 
художественному творчеству :композиторов 

различных эпох. Наряду с прохождением 
курса Г., с самого начала следует поощрять 
ученика :к самостоятельt\ому сочинению, раз­
бирать его работы, доводить до его анализи­
рующего сознания найденное им интуитив­
но. После прохождения :курса Г. такие опы­
ты свободного сочинения будут вестись уже 
по заданиям преподавателя систематически. 

Повернуть изучение Г. от схоластически­
абстрактного догматизма к изучению твор­
ческих достижений прошлого и современ­
ности, это значит выполнить следующие ме­

тодические требования: сообщить и дока­
зать учащемуся, что в связи с изменением 

зву:косозерцания меняются в разные эпохи 

и нормы Г., что слухом и сознанием усваи­
ваются все новые :комплексы звучаний, и 
эти резко диссонировавщие раньше аккор­

ды становятся, благодаря привы:канию к 
ним слуха, устойчивыми, :консонирующими; 
изучать Г. на задачах и анализе образцов, 
приуроченных :к определенным стилям эпо­

хи. Учащийся должен из анализа образцов 
усвоить, что все гармонические правила и 

ограничения Г. относятся лишь :к опреде­
ленному стилю. Изучению Г. должно, т. о., 
сопутствовать воспитание в учащемся чув­

ства стиля. Школьное изучение Г. может 
остановиться на следующих стилях: а) 16 в. 
(преимущественно Г. хоралов), ата:кже про­
стейшие народные песни руссrше, монголь­
ские, западно -европейских народностей, 
б) :классики 17-18 вв., в) Бетховен, ранние 
романтики, г) Пiопен, Вагнер, Лист. При­
ближение школьной гармонии к творчеству 
:композиторов требует изменения и в порядке 
прохождения отделов. 

Педагогичеснан прантина ноназала целесообраз­
ность нижеследующего плана нерваначальной работы 
с нлассом (т. н. <<Пер в а н Г.>>). 1. Твердое усвоение 
учащимиен (у рояля и на письме) соединений в хоро­
вом четырехголосном силаде трезвучий I,IV,V сту­
пеней и их обращений, а стало быть, и наденций. 
2. Употребление остальных ступеней мажора и ми­
нора с ясным пониманием их фуннций и отношений 
н аннордам 3-х основных ступеней. Лучшим руно­
водетвам в этой части (стиль протестантених хора­
лов 16 в.) является «Прантичесний учебнин гармо­
нии» Н. А. Римсного-Норсанова, под реданцией Ви­
толн и Штейнберга (13-е изд., М., 1924). 3. Употребле­
ние проходпщих, вспомогательных нот, задержаний 
и предъемов; нахождение их в простейших мелодиях 
диатоничесного снлада, напр., народных и иа авторов 

17-18 вв. (нушно следить при этом за выдержанно­
стью стиля мелодичесних оборотов во всех голосах, 
за употреблением однотипных мелодино-ритмичесних 
оборотов, за выдержанностью единства метричесной 
счетной единицы). 4. Модуляция в строи, лежащие 
на ступенях мюнора и минора (через трезвучия). 
5. Задачи в инструментальном силаде (фортепиано, 
струнный нвартет); фигурация аннордов (для форте­
пиано). Переработна гармонизованных прежде во­
нальных мелодий в прелюдии для фортепиано. 6. Во­
нальнан мелодин с фортепианным анномпансментом. 
Мелодин со словами (правила музынальной денлама­
ции). 7. Сочинение фортепианного аннампапемента н 
мелодии песенного снлада. 3наномство с народными 
песнями и их авунорядами и вытенающей из них Г. 
8. Прохождение септаннордов V, VII, II ступеней и 
их использование в хоральном и песенном (немецном, 
преимущественно) стиле. 9. Анализ нлассичесних хо­
ралов 16-17 вв., хоралов Баха (см. издание IO. Тю­
лина, <<Прантичесное пособие no введению в гармони­
чесюrй анализ на основе хоралов Баха», Л., 1927). 
10. Сочинение мелодий с самого начала должно де­
латься в схемах построений периода, позже в различ· 
ных видах двухчастной формы. 11. Сенвенции. 12. Гар­
моничесний анализ сочинений авторов 17-18 венов. 

«В т о р а н Г.» долнша ввести учащегосн в нруг Г. 
Бетховена, ранних романтинов, отчасти Шумана, Шо­
пена, Вагнера, Листа. Одним из наиболее прантичных 
руноводств для 2-го нурса является: «Руноводство н 
прантичесному изучению гармонии» Г. Л. Люб о­
м и р с н о г о, Ниев, 1909; для преподаватешr полезно 
ознаномитьсн (особенно с отделами о Г. десяти- и сем­
надцатитонной) с <<Теоретичесним нурсом гармонии• 
(2 части) Г. Н а т у ар а, М., 1924-25, и «Системой 
внето:!альных гармоний•> В а л r, т е р а Н лей и а (пер. 
снем. В. Беляева, М.,1926). Для поохошденин Г. за 
фортепиано мошно реномендавать: «Пособие н nранти­
'!есному изучению гармонию> Г. Н о н ю с а, 2-е изд., 
М., 1905. Нроме перечисленных выше руноводств, 
можно уназать еще следующие: Ч а й н о в с н и й 
П. И.,«Руноводство н практичесному изучению гармо-

20* 
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нии•, 7-е изд., М., 1902 (устарело); Ипnолит о в­
И в а н о в М. М., Учение об аннордах, М., 1897; 
А р е н с н и й А., Нратное руноводство н прантиче­
сному изучению гармонии, М., 1891; е г о ж е, Сбор­
нин задач, М., 1924; Н аз б и р ю н А., Руноводстnо 
н прантичесному изучению гармонии, СПБ, 1883; 
По т о л о в с н и й Н., 1.000 упраншений по гармо­
нии за фортепиано, М., 1910; его ше, Вторые 1.000 
упражнений по гармонии за фортепиано, М., 191 О; 
Т у т н о в с н и й Н. А., Рунnводство н изуч~ншо 
гармонии, Ниев, 1905. С. Вугославский. 

ГАРМОНИЯ ИНТЕРЕСОВ. Учение о Г. и. 
является одной из популярнейших идей в 
буржуазной политической экономии. В исто­
рии этой идеи можно наметить два этапа, со­
ответствующие периодам прогрессивной и 
реакционной историчесн:ой роли буржуазии. 
Идеологами периода решительной борьбы 
буржуазии с феодализмом были физиократы 
(см.) и представители кдассической школы в 
по.Jшmической экоио.мии (см.). У них уче­
ние о Г. и. сводилось к тому, что между инте­
ресами личности и общества нет противоре­
чия. Хозяйственный эгоизм рассматривался 
как положительное явление, как необходи­
мое условие общественного благополучия. 
Отдельные индивиды в погоне за большей 
прибылью расширяют производство и тем 
самым косвенно способствуют увеличению 
общественного потребления. Стихийный ме­
ханизм конкуренции, в представлении Iшас­

сиков, приводит к большему увеличению 
благополучия, чем сознательное регулиро­
вание производства. Но классикам не была 
чужда идея антагонизма классовых интере­

сов. Классики не считали, что расширение 
производства должно повлечь за собой уве­
личение материального благополучия всех 
классов I~апиталистического общества. По 
мнению Рикардо, с расширением производ­
ства увеличивается лишь земельная рента, 

прибыль же (или, точнее, норма прибыли) 
падает; номинальная заработная плата ра­
стет, а реальная падает. Т. о., в представле­
нии классиков, идея Г. и. личности и обще­
ства переплетается с неразвитой идеей клас­
совых антагонизмов. 

С развитием капитализма острота классо­
вых противоречий между буржуазией и про­
летарнатом возросла. Если прежде основным 
фронтом борьбы длл буржуазии был фронт 
наступления против отживающего феодализ­
ма, то затем на первый план выдвигается 
оборонительная война против пролетариата. 
Эволюция исторической ро.nи буржуазии на­
ложила отпечаток па буржуазную теорети­
ческую эн:ономию. Последнлл кладет во гла­
ву угла задачу оправдания капиталистиче­

ского строя, идеализации последнего, дока­

зательство отсутствия в нем противоречий. 
В связи с этим учение о Г. и. получает новое 
содержание. Основным элементом этого уче­
ния становител положение о солидарности 

интересов всех классов капиталистического 

общества. Тю~, по учению Ж. Б. Сэя, 
все н:лассы он:азывают друг другу взаимную 

помощь: рабочие-своими трудовыми услу­
гами, капиталисты-своими капитальными 

услугами, землевладельцы-своими земель­

ными услугами. Наиболее отчетливо идел о 
Г. и.выражена в теории Вастиа(см.) и Rери. 
По мнению этих экономистов, по мере техни­
ческого прогресса, растет относительная до­

щr заработпой платы и у:t1цщьwается отпосп-

тельная доля прибыли. В абсолютных же 
размерах прибыль растет, и еще сильнее ра­
стет заработная плата. Наблюдается тенден­
ция к выравниванию положения капитали­

стов и рабочих. Точно так же Бастиа и Кери 
отрицали наличие противоречил между ин­

тересами капиталистов и землевладельцев, 

поскольку они земельную ренту рассматри­

вали каr~ своеобразную форму процента на 
I~апитал, затраченный для приведения зем­
ли в состояние годности к обработке. 
Идею Г. и. буржуазные политш~и и с.­

д-тияиспользуютддя пропагандысреди рабо­
чих н:лассового мира (см. Мир в про.мышлен­
иости). В новейший период капиталистиче­
ского развития пропаганда этой идеи ведет­
ел особенно настойчиво. Новейшей разно­
видностью учения о Г. и. является мондизм. 
В своей книге «Industry arid Politics>> (L., 
1927) А. Монд выдвинул положение, что 
«самый лучший ответ социалистам-это сде­
лать каждого человен:а I~апиталистом>>. Монд 
предлагает распределять среди рабочих ю'­
ции тех предприятий, в к-рых они работают, 
и предоставить тем самым рабочим участие в 
прибыли. Благосостояние рабочих, устой­
чивость их положения в производстве, сред­

ний уровень заработной платы зависят от со­
стояния и хода дел капиталистическ. пред­

приятия. Отсюда-вывод, что рабочие дол­
жны способствовать улучшению дел по­
следнего путем повышения интенсивности 

труда и что экономическая борьба рабочих 
с предпринимателями вредна, прежде все­

го, для рабочих. 
Объективной основой для распростране­

ния идей о Г. и. среди нек-рых н:ругов рабо­
чих являетGл привилегированное положение 

нек-рых сфер промышленности (в особенно­
сти в Англии и Америке), к-рое дает воз­
можность капиталистам получать огромные 

сверхприбыли и за этот счет высоко оплачи­
вать высшие слои рабочих. Попытiш устано­
вить классовый мир в высоiшИ степени уто­
пичны; все опыты предостаnленил рабочим 
участил в прибылях предприятия кончались 
неудачей (см. Yчacrnue рабочих в прибыдях). 
Идел Г. и. является глубоко вредной, т. I~. 

она задерживает развитие классового само­

сознания рабочих. Маркс в своих экономи­
чесюrх работах дал уничтожающую критш~у 
этой идеи. Опираясь на учение Маркса, ком­
мунистические партии всех стран разоблача­
ют реакционную сущность всех ее разновид­

ностей (см. также Вулъгариая полиrпическая 
Э%оuо.мия; там же литература). И. Вдю:.иtн. 
ГАРМОНИЯ СФЕР. По учению первых пи­

фагорейцев (см.), полые прозрачные шары 
(«сферы>>), к 1~-рым прикреплены небесные 
тела (Луна, Солнце и:.> известных в древно­
сти планет), в своем быстром вращении во­
круг мирового центра по рождают музыкаль­

ные тона, и эти тона сочетаются в стройную 
гармонию, доr-тупную толы~о слуху немно­

гих избранных людей. Длл объяснения этой 
гармонии между сr,рростями вращения от­

дельных сфер принимались те :ш:е пропорции, 
IИторые были открыты пифагорейцами ме­
жду тонами октавы. Учение о гармонии сфер 
встречается и у Платона. В эпоху Возро­
ждения Агриппа НеттесгейJttс%ий (см.) воз­
обновляет утвершдение, что расстояния м е· 
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1юк.пъ). Г. т. изобретена, собственно, не Гали­
леем, а одним из двух голландских фабри­
кантов очков: 3 а х а р и е м Я п с е н о м или 
Францем Липерсгеем. Галилей зна­
чительно усовершенствовал ее и впервые 

применил к астрономическим наблюдениям. 
ГАЛИЛЕЙ (Galilei), Алесеандро (1691-

173"6), итал. архитектор; служил во Флореп-
1\ИИ у Коsимо III Медичи, в 1730 был при­
зван папой Климентом XII (I-Сорсини) в 
Рим. В работах Г. (главнейшие из них-фа­
сад Латеранекого собора, капелла Корсини 

А. Г а л и лей. S. Giovanni in Laterano. Рим. 

в том :же соборе и фасад церкви Сан Джован­
пи деи Фиорентини) замечается уже явный 
уклон от пышно-живописных форм барокко 
в сторону строгого н:лассициsма новой эпохи. 

Лит.: Brinkmann A.E.,Baukunstdes17und 
18 Jahrhundcrts in den romaniscl1cn L andern, «Bur­
gcrs Handbнch der Kнnst\vissenschaft•>, В., 1915. 
ГАЛИЛЕЙ (Galilei), Винченца (1533-91), 

замечательный итал. J{омпоsитор, отец вели­
J{ОГО естествоиспытателя Галилея. Был пре­
восходным виртуозом на скрипке и на лютне, 

автором двух сборников .мадригалов и руко­
водства для игры на лютне. Г.-один из ак­
тивных членов флорентийского кружка (см. 
Флорентийская реформа в .музыке), стремив­
шегася к возрождению античной трагедии 
и давшего первые практические опыты соче­

тания музыки с драмой и вообще со светским 
текстом (сам Г. написал несколько компози­
ций на сцены из Дантона «Ада»; ·см. Опера, 
Музыка.пъная драма). Г. открыл в библиоте­
ке Медичи несколыщ гимнов гречесн:ого ком­
позитора Месомеда и написал трактат о му­
зыке гpeкoв-«Dialogo della musica antica 
е della moderna» (1581), к-рый содержит и 
очень важные характеристики современной 
ему многоголосной музыки, принципиаль­
ным противником которой он выступал. 

Лит.: R i е m а n n Н., Handbuch der Musik­
geschicllte, 2 Teil, Lpz., 191 Z. 
ГАЛИЛЕЙ (Galilei), Галилео (1564-

1642), велш,ий итал. физик и астроном, один 
из основателей точного естествознания но­
вого времени. Для современников имя Г. 
связывалось прежде всего с потрясающей 
и неожиданной картиной мира, открывшей­
ел им в телескопических наблюдениях Г. 
(удаленность звезд, сложность Млечного пу­
ти, солнечные пятна, вращение Солнца, 
CltJoeниe лунной поверхности). Г. сравнива­
Jt!Т'с Itолумбом, открывшим новыйматерИI{,-

в действительности он показал людям целую 
вселенную. Однако, истинное значение Г. не 
тодько и даже не столько в его астрономиче­

ских работах, сколько в работах по созданию 
основ механики. Здесь он впервые строго 
формулировал основные J{Инематические по­
нятия(скороеть, ускорение)и последователь­
но провел в своих иеследованиях представ­
ление о силе как о механическом агенте. В 
этом смысле он является предшественниr•ом 

Ньютона. Если основные законы движения 
и не высказаны Г. с той полной четкостью, с 
какой это сделал Ньютон, то по существу и 
закон инерции (в задаче о свободном падении 
тел) и закон сложения сил (в задаче о движе­
нии снаряда) были им осознаны и применены 
к решению практических задач. Так же как 
история статИI{И начинаетея е Архимеда. 
иеторию динамики открывает имя Г. Теоре­
тические вопроеы механики чрезвычайно за­
нимали Г.: он первый выдвинул идею об от­
носительности движения и на веем протяже­

нии своих «Диалогов» настойчиво ее защи­
щает. Но в то же время общие кинематиче­
ские и динамические представления Г. при­
менил к решению конкретных задач, иссле­

довав ряд основных механических проблем. 
Сюда относятся прежде всего изучение sаrи­
нов свободного падения тел и падения их по 
наклонной плоскости, законы движения те­
ла, брошенного под углом " горизонту, за­
коны колебания маятника. Другая группа. 
вопросов связана с изучением газов. Хотя Г. 
эдесь не освободился еще от предрассудка о 
«боязни пустоты>> в природе, но он нанес тя­
желый удар аристотелевским догматическим 
Представлениям об абсолютно легких телах 
(огонь и воздух), стремящихся двигаться от 
центра земли. Рядом простых и остроумных 
опытов он показал, что воздух является тя­

желым телом, и даже определил его удель­

ный вес по отношению к воде (правда, он на­
шел для отношения веса воздуха к воде зна­

чение 1:400 вместо истинного значения, при­
блиsительно 1 :800, но по тем временам и эта 
точность была очень велика). 
Общее значение Г. в истории развития 

естествознания не может быть понято вне 
связи с его эпохой (см. ВозроJ~сдение). Г. 
был подлинным человеком своего времени, в 
нем воплотилась лучшая прогрессивная тен­

денцияэпохи Возрождения-тенденция борь­
бы с схоластическим и авторитарным миро­
воззрением средневековья за изучение заrю­

нов природы, основанное на эксперименте и 

математическом анализе. Схоластическим и 
догматическим понятиям об абсолютной тя­
жести и абсолютной легкости, о естествен­
ных и насильственных дви:шениях, и т. п. Г. 
противопоставил научное изучение законов 

природы, ясную формулировку основных по­
нятий и продуманный эксперимент. Аргу­
ментации при помощи ссылок на священное 

писание, на Аристотеля и его комментаторов 
он противопоставил аргументацию фактами. 
С своей постоянной сдержанностью в отно­
шении общих формулировок и деклараций 
Г. никогда не писал об индуктивио.м .методе 
(см.) в науке, но в борьбе за проникновение 
этого метода в науку он еделад чрезвычайно 
много, последовательно проводя его в своих 

исследованиях. Он боролся за новое есте-


