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46 Проблемы музыкальной композичии 

нейший эффект - у поэта как бы от волнения перехватывает 
дыхание (своеобразная <<прерванная каденция~ XIV века) . . 

Далее, 1 О-сложный стих в первой музыкальной строфе 
Маша разбивает на две музыкально соотнесенные полустрофы 
(в стихе здесь нет рифмуемого окончания, это именно музы
кально-композиционный прием). В конце полустрофы (ouhli) 
композитор сооружает еще одну вторичную опору лада, в этот 

раз на диссонансе djfisja. Этот сонантный неустой аналогично 
разрешается в ycтoйg/d'/g', попадающий на начало следующей 
полустрофы (sui). Впечатление присутствия гармонической то
нальности усиливается благодаря последовательности конкор
дов внутри первой полустроки, напоминающей последователь
ность аккордов с ходом по основными тонам: · 

поэтический текст Puis qu'en ou- Ьli sui ... 

ход по основным тонам g d g d, g 

ощущаемая (классическая) тональная т D т D t 
функциональность ' 

Слух музыканта ХХ - начала XXI века, воспитанный на 
мажоре и миноре, рутинно ~достраивает~ малую терцию к g, каl( 
бы игнорируя тот факт, что тоника представлена здесь не трез
вучием, а (в полном соответствии с представлени ем о консонан
се в данную эпоху) квинтоктавой. 

Таким образом, при главном прототанальном устое ( прото
тонике) g мы отмечаем слухом и разумом два вторичных устоя 
а и d, которые становятся таковыми благодаря своему уникаль
ному положению в форме, в результате намеренного замысла 
композитора (то, как Маша распел 1 разместил свой стих в му
зыкальной форме), а по сути являются несовершенными дис
сонансами - и разрешаются по правилам модальной гармонии 

XIV века - в совершенные консонаНСJ>I. 
При том, что ключевых знаков рондо не содержит, тем не 

менее, очевидно, что существетюй в его звукоряде является 

звукаступень Ь (а не h). Если рассматривать рондо N!! 18 с точки 
зрения модальности, оно вполне укладывается в рамки дорий

ского транспонированного, с типичной альтерационной хрома
тикай (rnusica ficta) fis и cis. 

ВЗвешивая соотношение модальности и тональности я 
' 

должен констатировать, что ясные признаки прототанальной 
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функциональности выражены намеренно, явно и ярко, в то вре

мя как модальные функции никак себя не проявляют (нет ни 
типичных мелодических формул, ни реперкуссы, ни реперкус

сии). Для меня несомненно, что в этом сочинении Маша именно 
динамика тональности (сочетание признаков мелогенной и гар
монической тональности), а не модальности, определяет целост

ный облик лада. 

*** 
Автор этих заметок далек от мысли считать разработку ста

ринной тональности делом решенным. Ясно одно: тональность 
(как и модальность) существует не в одной, раз и навсегда оп
ределенной, всем известной форме, но в разных, переменчивых 
и сложно взаимодействующих исторических формах. Наше 
время37 открывает неизвестные страницы далеких и странных 

<<музык~ - от скупых образцов древнегреческой и византийс
кой гимнографии, от незамысловатой средневековой кантиги 
до сверхсложных ренессансных мотетов и месс. Образцы самых 
разных музыкальных стилей, если они задуманы и выполнены 

мастерски, прекрасны каждый по-своему, но далеко не каждая 

старинная ладовая структура легко поддается истолкованию. 

Некоторые случаи ~промежуточных градаций~ лада даже спо
собны поставить исследователя в тупик38. Только вооружившись 
правильным методом, разработав специфическую технику гар
монического анализа, пытливый ученый сможет ~пить из того 
же источника~ ( ех ipso fonte Ьibere )39, то есть научиться рассмат
ривать звукавысотные феномены старинной музыки адекватно 
самой этой музыке. Этот подход завещал нам Ю. Н. Холопов. 

37 Начиная приблизительно с 60-х гг. ХХ в. и по сей день. 
38 Достаточно сослаться на поздние сочиненИя Джезуальдо (особенно на 

6-ю книгу его мадригалов), художественная ценность и композиционная за

конченность ~торых, кажется, ни у кого ныне не вызывает сомнений. Однако 
какого-либо удовлетворительного объяснения гармония Джезуальдо (в том 
числе и в работах Холопова) до сих пор не получила. Как мне кажется, ре
шение этой труднейшей исследовательской проблемы возможно, если умело 
приложить метод многоаспектнога (прототонального, тонального и старомо

дального) анализа его сочинений. 
39 Это латинское, выражение я заимствовал из статьи Ю. Н. Холопава 

<< Historia facit saltus~. Написанная в 1980-е гг. как введение к первому тому 
nереводов старинных трактатов о музыке на русский язык, она (как и сама 
серия переводов) до сих пор не опубликована. 
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