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Ю.Н.Холоnов 

ПОНЯТИЕ МОДУЛЯЦИИ 

В СВЯЗИ С ПРОБЛЕМОй СООТНОШЕНИЯ 

МОДУЛЯЦИИ И ФОРМООБРАЗОВАНИЯ У БЕТХОВЕНА 

М о д у л я u и я е с т ь с м е н а т о н а ль н о с т и - гласит р аспрост
·ра н енное в наше время определени е . 

Ecm r ф о р м у л и р о в к а понятия модуляции может считаться об
щепризнанной (хотя и допускает различные варианты), то установление 
к о н к ре т н ы х границ, разделяющих принадлежность к одной тональ
ности и ее перемену, на практике оказывается вопросом, по крайней 
мер е сложным, вызывающим большие расхо.ждения во взглядах. Суще
ствующ!J е ныне различия, по-видимому, отражают те изменения , кото

рые неоднократно происходили в отношении термина и понятия моду

.rrяцюr в ходе исторического р азвптия науки о гармонии. 

К ИСТОРИИ ПОНЯТИЯ МОДУЛЯЦИИ 

Древнейшее примен ение термина модуляция не имеет ничего общего 
с нынешним : nшsica est modal atio vocis 1, musica ·est bene шodulandi 
~c i eпti a 2 - музыка есть «модуляция голоса», музыка есть «наука хоро
шо модулировать». Термин «модуляция» первоначально связьшалея 

·С латинским modus- мера3 , что в применении к музыке впоследствии 
тра i\товалось как лад , ладатональность (нем. Топагt) . 

Понимание модуляции к а к построения музыки с о г л а с н о ладу 
дошло до XVI II века ( а отголоски его встречаются даже в послебет-

1 Сы. у Исидора Сt·виJJьского: « [-l а гпюпiса [шus ica] e5t modu lat io voci5, et соп
со гd апt iа plш i пюrum 5О ПО П1111 , et coaptatio ». Uит . п о кн .: Maгtin G е г Ь е г t. Scrip
toгe5 eccle5ia5tici de пшsiса sac1·a pot i s5iпшш , 1. 1. Typ i5 S a п-Bi a5 i a пi 5, 1784, р. ? ! . 

2 А u g Ll 5 i i п u 5. De Шll5ic:~ . 1, 2. Uнт. по статье : He i rн i ch Н u 5 с h е n. Augus 
tinl!s. MGG, Bd 1. ]\a5sel - Base l, 1949 -- 1951, S. 851. 

:з См .: А в г у с т и н. lJJecтъ книг о музыке, 1, 2. «iVl yз ьrк a jl bll aн эстетика за падн о 
европейского Сред 1{ евековън и В оз рождеiнrя», состанитеJJь В. П. Шеста ков . М. , 1966, 
стр . 121. 

По отн ошен ию к м узыке mod l!5 зна чит также такт, ритм , размер, напев, 
мелод11я (modi Шll5ici; rпo rJos Jicere- з апеть песню) . ,\1od tl5 также- лад ( 01сюда 
позднейшие- modнs doгiLJs, modlls plli·ygitl5, пюdнs au t l1eп t i cu5). Подробнее об 
этом см . г. Указателе му:.ы кыi ьн ых тер минов Б . В. Левика (т а м ж е, 
ст р. 555-556). 
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ховено:ую эпоху). В «Музыкальном слова ре» И. Г. Вальтера ( 1732} 
«модуляционной музыкой» названа. та , которая «хорошо модулирует , 
т о е с т ь с л е д у е т хорош и м пр а в и л а м л а д а» (разрядка· 
моя. - 10. Х.) 1. Любопытно , что это понимание модуляции по существу 
пр о т II n оп о л о ж н о современному. 

В X\7I II веке, в эпоху становления и бурного развития науки о гар
монии, происход11т перемена значения термина модуляция . По н я т и е 
перемены тональности существовало и раньше. Ученик Шютца 
Кр . Бернгард ( 1627 - 1692) определяет понятие alteгa tio modi ( «изме
нение лада») как окончание музыкальной пьесы .не в том тоне, в ко
т.ором она началась 2• Нечто пох·ожее мы находим и у Н. Дилецкого 
(вторая половина XVII века) 3. В XVIII веке постепенно укрепл яется. 
объединение понят,ия перехода в д:ругую тональность и тер11Iина « мо
дуляция» 4 . 

К I<онцу XVI I I - началу XIX веi<ОВ учение о модуляции н тональ
ном построении формы ·не только наметилось, но уже и ·оформилось. 
хотя до полной его разработки было еще весьма далеко. 

Так, Кирнбергер описывает lнодуляцию как переход из О.J.НОЙ то
нальности в другую и как постепенный уход гармонии из главного 11она 
к другим и возвращенiИе к нему rв конце пьесы Б Учитель Бетховен а 
Альбрехтсбергер в 'Своем руководств·е по композиции не только гово р .ит 
о род'ственных тональностях (1по пяти к каждому ладу ), но и указы
вает конкретные тональные структуры крупной формы (крайних ч астей 
симфонии, концерта, ква·ртета и других): в малюре 1- V-VI- I\f-II 
( «нююнец, также, если угодно») III ступе~ни , от которой, «если нужно· 
п рекратить странствования ч·ерез побочны е т'ональности, следует стре
м,иться кра•сивой и певучей т р а .нз л u и ей (переходом) пр ийти к 
главному тону, в коем после дол гой или краткой модуляции будет за
вершена пьеса » 6. 

1 J. G. W а 1 t h е r. J\1usicaliscl1es Lexicon оdег musicalische BiЬii othek. Leipzig, 
1732, S. 433 (цит. по факсимильное, перепечатке, Ka ssel- Basel, 1953). Модуляцня же 
определяется как «ведение мелодиЙ >> ( стр . 409). 

2 См .: J. J\1. М t·, 1 1 е r- В J а t t а u. Die Komposi(i oпslehгe Heinrich Sc!1 utzens, iп der 
Fassung sciпes Schuleгs Chгistupl1 Beгnhard . Kassel u . а . , 1963, S. 108. 

3 См.: С. С м о л е н с кий . JV\усикийская грамматика Николая Днлецкого . .М .. 19 10. 
В разделе «0 падежах» (каденциях.- Ю. Х.) Дилецкий проводит различия между 
построениями. начинающимися и заканчивающимиен на одной и той же гарыонии 
( «nадежи обыкновенные>> ) и на разных гармониях ( «необыкновенные>> ) . 

1
' В работе Эггебрехта о му.~ыкальной терминологии (Н. Н. Е g g е Ь г е с h t. S tudieп 

zur musikalischen Teгmiпologie . Mainz, 1955) дается краткая СВОдJ(а различных ТQЛКО
вани й nонятия и термина «~юдуляция >> а вторам н XVIII века (стр. 11 5) : Брассаром 
(S. В r о s s а r d. Dictionna ire de mнs ique ... , 3-ше edi t ion. Amsteгc! a m , р . 68), Ма rrезо
ном (J. J'v1 а t t h е s о n. Der Vollkomrnene Cape!lmeiste r. Hambuгg, 1739, S. 293- 294, 
1 10; среди «новейших , н е менее, чer.·I четырех, знач ений» термина «модуляция >> nервое 
гЛасит : «Оставаться в ладу или тональности»), Руссо (J.-J. R о u s s е а ll . D ict ionпa ire 
de mнsique . Pari s. J 768, р. 295·-300), Р а мо, Граесиво и др. . . 

5 Ph. К i r n Ь е г g е г. Die Kunst des reinen S atzes iп dег Mus 1k, Bd I . Вег]щ 1774, 
s. 104, 109. . . . . 

6 J. G. А 1 Ь r е с h t s Ь е г g е г. G гilnd liche Aпweisung zur ComposJtюn ... Le1pZ1g, 
1790, S. 9. Порядок тональностей длн ми нора: l - lli-Vl!-\1- JV- VI-I ( т а il! ж е). 

Позднее А. Б. Ма ркс nредлаг ает следующий «модулящюнный порядок для более 
крупных композиций» : 
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Но даже в первGй половине XIX века понятие модуляции нельзя · 
считать полностью установившимся в смысле перехода в другую то - 

н а льно сть. Г. Вебер считал, что модуляция есть «последование одной 
га р ~vюшпi за другой » 1 , даже если последование строго однотонально. 
Сходного взгляда придерживались Лобе2 , учитель Глинки Ден3 : моду
ляцпи дел ятся на «диатоническую» (Jeitereigene) или «тоническую» (то 
есть ·В пределах тона) я «уклоняюшуюся» (aнsweich·end·e). 

Во « Всеобщем учебнике музыки» А. Б. Mapi<ca (1839) модуляцией 
на зывается совокупность «уклонений и переходов из одного строя в 
другой , ра вно J<ак и возвращение в гл авный строй » , «В более обшир 
tJ ОМ см ы сле»- «вообще все гармоническое построение пьесы » 4 • 

Критерие м отличня гармонии, относяшейся к одной тональности, от
чуждой ей чуть л и не до самого конца XIX в ека считалась строгая диа 
тоиичносi ь (при альтерации- диатоничность гармонической основы), 
точнее, п р и н а д л е ж н о с т ь д 11 а т о н и ч е с I< ой г а м м е. Если по
нiJ мани е т о н а л ь н о с т и в единстве двух ее сторон- ладомелодиче

ской ( тональность ка к гамма) и аккордово-гармонической (тон альность . 
как еди нство «гармонического центра » с двумя неустойчивы ми функ
ЦJ J Я МII - дом iiн а нтой и субдоми н а нтой ; «тройная прогрессия» по Рамо) 
л остепенно закрепил ась в теории со вр емен Рамо , то прежнее понима 
I-Ш е с м е н ы тона льности до сего времени в какой-то мере зависит от 
тр а ктовJ\и то н альности как гаммы: чужая ri!lммa- значит другая то

н альносгь и, следовательно , модуляционное явление . 

О посл едов а1нии аккордов V-III .н а т. ( в м ин оре), которое совре
менной наукой приз нается бесспорно в нутрито нальным , немодуляцион
ным , Г. В ебер пишет: «В мягком л аду (то есть в миноре- in weicheг 
Toп a rt . - Ю. Х.) возможно образовать такого род а посл·едов ани я тол ь
ко с пом·ощью введения чуждого г амме [leiterfremde] аккорда» 
(разрядк а мо я. - Ю. Х.). И тут же показано, что «чуждый га мме» (то 
есть н едиато·н ическ·ий) - значит, из другой тональности 5 - аккорд. 

Dur \1oll Duг 

В ы ажоре : С-dш, D~r, G-d;r, E-moll , A-moll, D-moU,~F---d-ur~.-C---d~uг 

В Ш! Н Оре : A-moll , C- duг, G-d u г, E-mo ll , F- d нг , D-moll. A-moll 
(А . В . J\1 а r х . Die Lehre von der m usikalischen Koшpositi o n, Bd 1. Leipzig, 184 1, 
S. 193, 195.) 

1 G. \V е Ь е г. \Teг such eiiJer geordпe ten Theoгie dе г Tonsetzkuпst... Bd 1! . М.ainz , . 
18 18. s 1. 

2 И. Х . Л о б е. Му%1к альный ка техизис . .М ., 1905, стр . 71 ( i-e изд.- 1851 ) . Приве
дем образ ец «ll!одул яци и в пределах лада » 

3 S. D е h 11. Theoгetisch-pгaktische Haгmonie l el1гe. Be гlin, !840, S. 228. 
4 Ц11т. п о р усскому изданию ( 1893) , стр. 252- 253. Впрочем, Ма ркс уже понимает 

под модуляцией та кже и смену тональности и разделя ет пер еход и отклонение . 
5 G. W е Ь е r. Ор cit., S. 146. Заключительный аккорд «Пикардийско й терциН>>

в бахавеком хор але (то есть мажорна я тоника в конце минорной пьесы ) т акже трак-
ту ется как см~н а тональности ( стр . 272); даже малый домин антнонаккорд в мажоре
объясняется к эк элемент другой тональности - одноименного м инор а ( стр. 279) . 
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-до- л1.и- соль , стоящий между мажорной доминантой и уменьшенным 
трезвучием II ступени, отнес.ен не к ля минору (как все остальные), а 
к до мажору. 

В «Учении о музыкальной композиции» А. Б. Маркса к инатональ
ным аккордам- признакам отклонения- относятся, например, минор

ная ·субдо11шнанта и двойrная домИiнанта в мажоре 1. 

Закрепление термина «модуляция» за понятием пер ехода в дру гую 
тональность , окончательно установившееся, по-видимому, к середине 

XIX века 2
, не привело, однако (да и не могло привести), к столь же 

окончательному и точному разграничению самих понятий модуляции и 
·однотонального (тонально устойчивого) изложе ния. Сложность во
проса , который постоянно как бы возникает вновь, проистекает прежде 
всего от непрерывной эволюции самой европейской тональной системы, 
особенно во второй nоловин е XIX века и в ХХ веке. С течением вре
мени I!Зменяется взгляд на границы тональности, постеnенно укреп

ляется Еак допустимое понятие концепция расширенной , н е д и а т о н и
чес к о И тональности как идеи , более правильно объясняющей явле
ния I\ Jlассическ~й и романтической гармонии и единственно возможной 
для nонимания современной музыки. 

Курт пишет в «Романтической гармонии», что для объяснения н а
qальных восьми тактов в сцене смерти Изольды немецкому теоретику 

Карл у Майербергеру (1883) поиадабилась семикратная (!) смена то
налыюсти 3. Геварт 4 же, а за 'НIИМ И Катуар 5 разработали учение о сме
шанном (уже не чисто диатоническом) мажоро-минорном ладе , что по 
зволяет, в частности, дать более верное толковани е и вагнеровсi<ой гар
мони ii. Рrrман уверенно считает тонические трезвучия в отклонениях 
пр11надлежащими еднной (гла вной ) тональности и обозначает и х не 
как чужие то,ники, а как nростые функции 6• Большую ценность пред
став.тяет идея о б ъ е д и н я ю щ ей т о н а л ь н о с т и и о б ъ е д и н я ю
щ ей т о н а ль н о с т и выс ш е го пор я д к а , выдвинутая С. И . Т а 
неевым на основе изучения им бетховенских модуляций 7 . Особенно 
важна танеевекая мысль о системе подчинения тональностей единому 
(местному или главному ) тональному центру. Танеев также считает, 
что если сделать оп<лон ения в тональности , соответствующи е аккор-

1 А. В. М а г х. Ор . cit. , S. 147. 
2 См. упомянутый труд А. Б . Маркса (1-е li!! д. 1837-1847) , также работы: 

F. J. F е t i s. Traite .. . de l'harmon ie. P aris, 1844; Э. Ф. Ри хтер . ~'чеб н нк гармонии . 
С Пб . , 1868 (1-е изд . - 1853) и ,'\р. 

:; Е. К u г t h. Romantische H ar;nonik t!Пd ihre Kг ise in \Vag11ers «Tris tatl ». IJer lin, 
1923. s. 28 1. 

• F . А. G е v а е r t. Tгa ite d'harmonje theoriчue et pt·atiqLle, v. I- 11 . P a ris-
BгLl xe ll es , 1905-1907. · 

5 Г . Л. К а т у ар . Теоретич еск ий курс гармонин, ч. I- 11 . !\'\ ., 1924- 1925. 
6 Г . Рим а н. Упр ощенна н гармония ИJIИ ученне о тонаJrJ,н ых функнеJЯХ а ккордов . 

М., 1901 , стр. 185- 187 ( 1 -е изд.- 1893). Впрочем , в той же книге Рим а н относит к м о -
1\уля ции и последопание из нескольких аккордов внутри периода ( стр . 77- 78). 

7 << Н ескол ько писем С. И. Танеев а по музыкально-теоретическим воnросам ». При
меч ан 11 Я Вл . Протопопопа. <<С . И. Танеев. Матерн алы и документы», т. I. М , 1952, 
стр . 2 19- 249; В. Б е л я е в . <<Анализ модуляаий в сон атах Бетхо вена» С. И . Та неева. 
«Р усская кн11Га о Бетхове11е>>. М. , 1927, стр. 191-204. 
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дам каденции (напри мер, к IV-II-V-I в мажоре) , то эти тонально
сти «сохранят между собой ту же связ ь , какую имели аккорды каден

ции» 1. 

Катуа р склоняется к тому, чтобы считать, что произведения, «напи
~анные в форме одного периода или в двухчастной и простой трехчаст
ной форме, в большинстве случаев придерживаются одного господст
вующего строя (тональности . - Ю. Х.) », а все встречаемые в них от
I<лонЕшия « приз·нать ередитО'!-Iальными » 2• 

Примерно той же позиции придерживаются авторы первого изда ния 
«Бригадного учебника»: «Вводимое при помощи побочной доминанты 
трезвучие не создает ухода из главной тон альности: оно рассматри
вается как обычная аккордовая функция ее». Побочные доминанты и 
субдаминанты «обостряют тяготения к аккордам различных гармониче
ских фующий тональности» и « повышюот интенсивность общего дви
жения», связанного «единой линией функционального тяготения»:~. 

Значительно более радикальны взгляды Эрпфа на модуляцию: пр и 
зн аком модуляции не могут считаться сами по себе ни случайные зна 
IШ , ни побочные доминанты, ни функциональная отдаленность аккорда 
от тоники , ни пространственное или врем енное расширение эпизода с 

побочными доминантами (die Ausdehnuпg eiпer Юammerepisode). 
«Таким образом, в г ар м о н и и вообще н е т критерия для модуляции. 
Обогащение тональной гармонии в новейшей музыке идет так далеко, 
что охватывает в с е гармонические средств а», которые благодаря это·-
1\•J у включаются в тональность. И если введение в тональность ведиато 
нических гармоний хотят слышать как соответствующие модуляции, то 
тем самым «разрушают единство гармони ческого построения и раз 

.ТJагают богатство отношений на цепочку более или менее немотивиро
ва нных беспрестанных тональных передвижений (Toпartsriickuпgeп) , 
в то время как прямым намерением композитора было развернуть это 
богатстnо. В живом художественном произведении гармония может 
быть только ср ед с т в о м для модуляции - наряду с другими . Моду 
л яция в принципе есть дело т е м а т из м а и фор мы, в котором при
нимают участие в с е силы и средства композиции; модуляция может 

быть достигнута лишь совместным их действием» . «Не то обстоятельст
во , что появляется система доминантовых или заключительных формул, 
относящихся к новой тонике ... а в ступ л е н и е н о в ой т е мы есть 
решающий момент , который устанавливает новую тонику как тако-

1 «С. И. Танеев. Материалы и документы>>, т. 1, стр. 226-227. 
2 Г. Л. К а т у ар, Теоретический курс гармонии, ч . II . М., 1925, стр. 75. Правда, 

отклонения у Катуа р а являются видом модуляции ( стр. 73) _ Но так как при модуля
ции строй «покмдается>> ( стр. 41), а при средитональном отклонении «главный Lтрой 
на самом деле нами не покидается>> ( стр. 73), то, по существу, у Катуара возникает 
противоречие: если «главный строй>> не покидается, значит и м о д у л я ц и я н е пр о 
н сход и т (это верно) и «Средитон альные отклонению> (то есть вставки побочных до 
минант к обычным тональным гармониям) именно «с ред и т о н а JJ ь н Ы>>, внутр и 
т о н а л ь н ы, <1 не модуляционны. 

3, И. Сп о с о б и ~i, С. Е в с е е в, И. Д у б о в с кий , В. С о к о л о в . Практический 
курс г а рмонии. ч. 1. 1934, стр. 171 и 201 . 

22 Сбор ник статей, вып . 1 .137 



вую» . « В особенности н ад о освободиться от представления с модуля
ции школьных заданий по гармонии» 1• 

Г. Шеикер относит отклонения к собственно однотональным после 
дованиям. Так, побочную доминанту к VI ступени он обозначает про
сто как III ступень (в анализе арии Bu ~ un d Reu из «Страстей по 
Матфею» Баха, та1пы 9-10) 2. Такую же трактовку отклонений мы на 
ходим впоследствии у Шенберга 3 . Точку з р ения lllенберга раздел я ет 
Ф . М. Гершкович. 

Эти новые трактовки соотношений однотонального изложения и мо
дул яции обрисовывают определенную общую тенденцию, заключаю 
щуюся в двух основных идеях : 1) сближени е отклонения с однотональ 
ным изложениеli·I и 2) а н ализ модуляции в связи с тематическим р аз
вити_ем музыкальной формы . Обе идеи мы находим в высказывания.\. 
И. В . Способин а, относящихся к тридцатым годам. По свидетельGГву 
Ю. Н. Тюлина , Способин в то время придержиnалея взгляда, что от
клонение есть разновидность однотонального изложения , а модуля

ция- категория формы 4• 

Возможно', в какой-то мере новые трактовки понятия модуляции 
косвенно связаны с развитием гармонии в ХХ веке. Если, например, в. 
тональность включается VI мажо р н а я ступень с п рямым ее пер е
х одом в тоническое трезвучие, то нет уже большого препятствия , за 
ставляющего нас считать обороты V I < - II •или VI < - IV> 5 всегд а ч ем
то пр и н ц и п и а л ь н о внел адовь!ii•I , отно·сящимся только к области м о
дуляции ; ведь это, в сущности, хроматизи рова нные вар и а н ты строго 

<rональных последований VI-I, \ii-I I , VI - IV 6. Поэтому можЕо счи 
тать , что в изменении взгляда на гр а ницы тональностп и модуляцию 

своеобразно отражается воздействие музыкальной практики ХХ века. 
Но другая причин а оказывается еще более весом ой: это углублени е

и более подробная разработка учения о модуляции на протяжении п о 
следних ста Jl eт. То, что сама модуляционная систем а полностью сло
:жилась в своем J<лассически развитом виде уже в XVI I I век е, а ее· 
теория - лишь много позднее, не является чем-то необычным : в едь п 
теория классических музыкальных форм получила настоящее развитие-

1 Н. Е г р f. Studien zttr Harmon ie - uпd Klaпgtechп ik der псuе геп lVtusik . Leipz ig. 
1927, S. 98-99. 

2 «Neue nшsik<~ li sc l1 e Тhеогiеп und Phantasien vо п ei nem 1\i.iпs t ler» , Bd ! , Нагmо пiе-
1 е11Ге. Stattgaгt t:nd Ber!iп , 1906, S. 187. У него же: моZ!у,т я шiей ы ожно сч ита т ь "тиш ь. 
т акую леремену тональност11, лрн которой первона ч альная тональность не воз вра 

щается назад длител ьное вр емя. 
3 А. S с !1 о е n Ь е г g. Hыmonielehre . \\lien, 191 1; S t гuctaral ftшctions of hа гтопу. 

Ne\V Уогk, 1954. 
< Правда, вnоследствии Способин отошел от этой своей точки з р ения. 
5 Зн аки < и > п осле римской цифры указывают на хроматическое повышение ИЛИ· 

п онижен ие соответствующего тон а а ккорда. Эти знаки без арабской цифры относя тся, 
к терции . 

6 Т ак, например, обороты типа н Vi - н I II ( в мажоре), аккорды которых \)ХОдят 
в ед 11 ную (м ажора-минорну ю, хромаТJ;ческую) систему у Геварта и Катуара , обра
з.v ют отклонения, н е вы ход я щи е за ралшн тон альности ( «средитональные оп<.г.о
н.ення>> по Катуару). Но если тон альность не покидается, то нет н основани й отн осить. 
такие отклонеЕия к r,юдул я нв:;. 
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в основно?11 в послебетховенекое время 1 • Поэтому историческая эволю
ция понятия модуляции -это прежде всего открытие новых сторон в 

гармоническом построении музыкального произведения как целого , ис

следопание спязей между различными факторами гармонии и музыкаль
ной форN!Ы (модуляция и форма2 , модуляция и тематическое развитие, 
мод~уляция и жанQ ) . И , обращаясь сегодня к проблеме l\юдуляции у 
Бетховена с нынешНИ!\Ш понятиямн о модуляции, мы не хотим ни в 

какой мер е модернизировать классиков, а только выявить некоторые 

важные стороны модуляции, на которые до сих пор мало обращалось 
внимания. В рамках настоящей статьи могут быть затронуты лишь не-
1\оторые вопросы теории модушщии в произведениях Бетховен а, вопро
сы преимущественно более общего характера , в наименьшей мере-
1\ОНЕретное выполнение модуляции (эт а сторона исследована наиболее 
подробно ). 

ПОНЯТ И Е МОДУЛЯЦИИ 

Ит .;ш, «модуляцня есть переход из одной тональности в другую» , 
<< модуляцая есть смена тональности», «модуляци я есть установление но

вой тоники» , « модуляция есть переход в другую тональность, завер

, шающий какой -либо раздел музыка.ТJыюй формы»- исходим мы от об
щепринятых определений. В то же в,ремя «кратковременный переход, 
не заi< реnл енный I<а денцней» , принято считать не модуляцией в собст

'вен но м о.Iысле, а отклонением. Таким образом, для 1\Юдуляции сущест
в енны: 1) появление га рмоний другой тональности, 2) каданс в новой 
т'Онике , 3) продолжительность отсутствiiя гл ав н ой тональности, 4) сов
n адение с окончанием раздела формы. 

Связь с тематическим развитiiем как таковая в расnространенных 
определениях м,одуляции не учитывается 3. 

Эти называ емые обычно признаки модуляции, очевидно, н аiiболее 
оnределенны, когда их действие совместно. На Еаждый же из них в от
дельности вряд лп можно пол агаться . Побочные доминанты могут иметь 
ха ра1пер и значени е аккордов с хроматическими неаккордовыми звука -

1 По существу , первое кл ассичес1ш р азработанное у ч ение о гомофонных формах 
м ы находнм у А. Б. Ма ркса (Die LеЬ ге vo n dсг musi l;ali scllen ]\omposition, 1- IV. 
Leipzig, 1837- 1847) . П редшест вующие ем у крупнейш :r е уч е шrя о коыпоз иции (на при
~!ер , G. 'vV е Ь е г . Veгsuch ein~г gеогdпеtеп T!leoгic dег Tcmsetz kuпst ... Maiп z , 1817-182 1; 
А. R е i с h а. Tгai t (; de haнte compositioп mtlsicale . Pa1· is, 1824-1826 и др .) явно ус
тупают ему по глубине 1вучения законов этих новых дл я теории форм (даже трактат 
Рейха). 

2 Х а рактерно н а звание ощюй из работ Римапа: «С истематическое учение о моду
ляцин как осно в а учения о м узш, альной фор~I е» ( 1887). Исследованшо формообра· 
зующей стороны модуляции посвящены упомянуты е работы Танеева; глу· 
бокие мысл и о свя з н модуляции с формой высказываются Танеевым таюке в его з н а· 
м енит ом вступлении к «Подвижному контрапункту строгого письма» ( 1909). 

J Помимо Эрп фа (н з адолго до него) о cвя J r·r м oдymJUIIII с тематнческ11М ра з rш
тнеы го ворил Рима н: «В стуnление чужой тон альности (м о д у л я ц 11 я) свя з ывается · 
о б ычн о с п сстрое ни еы н u вой теыы» (Н . R i е т а n п. Katechismus сlег J\ILJs ik -д. sthet ik. 
LEipzig, 1903, S. 44). 
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ми·- проходящими, вспомогательными (Бетховен , отклонение в субдо
миванту в главноi\ теме финала пятой симфонии). Ведиатонические 
последования могут возникать на основе перемениости функций (Шу
берт, побочная тема финала симфонии C-dur). Обороты полных совер 
шенных кадансов могут оказаться в середине построения (Бах, прелю
дия d-шoll из I тома «Хорошо темперированного клавира»). 

Процесс отхода, удаления от тоники и установление другого центр.а 
тяготения, очевидно, допускает м н о г о ступ е н н у ю градацию, в за

висимости от того или иного сочетания основных факторов удаления : 

1. Расстояние между тональностями (например , в 
обычных условиях E-duг дальше ·О'I'С110Ит от C-dur, чем G-dur, а H-dur
дальше, чем E-dur). Степень тональной удаленности определяется при 
этом конкретным соотношением общих и различных элементов между 
тональностями, их количеством и значением , интервальным соотноше

нием тонИI<; 

2. Пр о д о л ж и т е л ь н о с т ь у д а л е н и я (чаще ~сего - чем доль
ше не появляется ·исходная тональность, тем большей при прочих рав
ных условиях оказывается и глубина удаления); 

3. И н т е н с и в н о с т ь у д а л е н и я. Эффект большего или мень 
шего удаления от исходной тональности зависит таюке и от того, бу
дет ли устанавливаться новая тональность, насколько и какими сред

ствами она будет закреплена, насколько она подчинит себе все осталь
ные, или исходной тональности будет противопоставлено непрерывное 
модуляционное движение и т. д. 

Конкретно градация постепенности при движении от исходного 
устоя, тоники, т:ональности к другим центрам тонального притяжения 

может быть представлена следующим образом : 

1. По с л е д о в а н и е близ к их д и а т о н и чес к их г ар м о
н и й: I-V (Бетховен, 3-я соната для фортепиано, I часть, такты 1-2) . 
Согласно закону переменнести функций этот оборот допускает истолко
вание: IV-I с тоникализацией на аккорде тяжелого 2-го такта'; 

2. По с л е д о в а н и я д и а т о н и ч е с к и х г а р м о н и й, д а л ь
ше уводящие от тониюи. I-IV (Бетховен, 11-я соната, Adagio, 
такты 6-·7) 2. В подходящих метрических и ладовых условиях оборот 
I-IV уже совпадает с отклонением; 

3. В н у т р и л а д о вы е д и а т о н и ч е с к и е о т к л о н е н и я в 
о бор о т ах тип а: VI-11-V-I (автентические разрешения по об
разцу V-I: Бетховен , 1-я соната для фортепиано, 1 часть, последние 
такты). Из оборотов этого рода особо надо выделить последов а 
ние I-VII-III в натуральном миноре (Бетховен, 6-я 'соната, реприза 
I части, такты 17-24). Это уже настоящее отклонение, но только без 
введения «инотональных», хроматических звуков; 

1 «Переменная тоничЕ'ская функция» по оп р еделению Ю. Н . Тюлина (Ю . Н. ТЮ
л и н. Учение о гармонии. М. , !966, стр. !55). 

2 И. В. Способин считал, что у Бетховена оборот тоника- субдоминанта сбли
жается с отклонением (И. В . Сп о с о б и н. Лекции по курсу гармонии . М., 1969, 
стр. 166) . 
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4. В в е д е н и е н е д и а т о н и ч е с к и х э ле м е н т о в . По л и л а
д о в о с т ь без отклонения. У Бетховена - большая редкость. Пример 
такого рода приводится Тюлиным: Бетховен, 1-й квартет , I часть , так
ты 8-1 перед репризой 1 (интенсивное и однозначное тяготение доми
н а нтсепта ккорда фа мажора исключает допущение какой -либо другой 
тональности, но нисходящие и восходящие до-мажорные гаммы звуко

рядно не совпадают с л адовой диатоникой фа ма:жора). 
Некоторые а ль т ер а ц и и, допускающие истолкование их в каче

стве тональных , но ведиатонических гармоний (у Бетховена в такой 
роли-· чаще всего «фригийска я» неаполитанская гармония): Бетховен, 
3 - й концерт, I часть, такты 11 - 12 (местные функциональные связи со
здают отклонение в субдоминанту, что подчеркнуто секвенцией на квар
ту вверх от тоники, но в то же время соотнош ение всех гармоний под
чинено глав1ной тоiНИКе и вследствие их функционального контраста соз
дается общее тональное тяготение гораздо большей силы 1и интЕш
си вности, чем при автентических оборотах 1-9 тактов); 

5. О т к л о н е н и я в рамках гармонически устойчивой и тонально
замкнутой структуры (предложения, периода): 

Бетховен, 2-я ·симфония, I часть, главная партия 2• 

Такты: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 

[0] ФI IV 6 IYr; 6 < t IV -'о'+< 11 fi< 11 v 

® у7 

@ v: v: 
Т а к и е отклонения не только не расшатывают главную тонику, но, 

н аоборот, укрепляют ее , та-к как побочные доминанты, утяжеляя , уси
лив ая важные для тонального раз вития гармонии, в данных условиях 

лишь интенсифицируют общее тяготение к тонике. При вставлении 
промежуточных побочных доминант основные гармонии (здесь: 
I-IV-II-V-1) ни в коей мeiJe не лишаются своего тонального дей
ствия (функции), какое они имели бы и без этих «Klammerdominanten» 
( «доминант в скобках» - выражение, идущее от Римана) . По сущест-

1 Ю. Н. Тю л и н. Уч ение о гармон ии, стр. 169- i70. 
2 Условные знаки: в двойном кв адрате указыва ется главная тональность (в про

стых квадр а тах - возможные далее подч иненные тональности); в двойном кр ужке 
отношение г армонии непосредственно к основному тональному центру в устойчивых 
построениях, объединяюща я тон альность- в неустойчи вых ; в простых кружках 
отклонени я ; перечеркнутая римская цифр а оз н ачает побочную функцию в отклонении 
(«за чер кнута я >> фv1жция гл а вной тональн ости) ; о бра щ е н и я н и к о г д а н е у к а · 
з ы в а ю т с я ; ар абски е цифры (справа ) обозначают приба в,1ен ные (если цифр а qачерк
н ута , то пр опущенные) звуки аккорда по отношению к функцион альному фундаменту. 

Функциональные обозЕа чения : б ольш и е буквы- м а жор , малые - м инор (S- ма· 
жорн ая субдоминанта , р - м инорн ая параллель к тонике , N- неа пол итан ская гар мо
НШl, n- неа политанска я минор на я ) . Чтени е составны х оGозн ачени й : DDp- от м ажо р
н ой домин анты - доминантов ая па р аллель (то есть Cll минор по отн ошению к до 
м ажор у) . 
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Еу, такие побочные доминанты есть не что иное, как х роматиз а ция 
( «альтерация») диатонических побочных доминант ( здесь : I-IV-I-

.___ 
IV- V I - II-VI-II-V-1), превращение 
__. t.,._____j '--------' 

скрытого автентического обо -

рота V-I (на ступенях I-IV и VI - II ) в явный (центробежная хро
матика ) 1; 

6. Более далекие уходы: кадансы не на тонике. По л у к а д а н с н а 
д о м и н а н т е (или на другой ступени) в конце построения : Бетховен , 
1- я соната для фортепиано , I часть , такт 8; Бетховен, квартет e-moll , 
ор. 59 ~'\> 2, I часть, такт 20. По л н ы й к а д а н с не н а тонике (на 
V ступ ени , III ступени н н а других ступенях): Бетховен, 1-я симфония, 
IV часть, конец начального периода главной темы (т акт 8 от Allegгo); 
16-я соната, I часть , такт 11 (конец !-го п редложения главной темы) ; 

7. Наибольшие _удалени я от тоники- в с о б с т в е н н о- м о д у л и 
р у ю щ н х частях- середин ах, связующих партиях, разработках . 

Где же здесь граница между однотональны м изложением (тяготе
ние- к исходной тонике) и модуляционным (тяготение к новой тонике 
перевешивает)? С какого момента преодолевается притяжение к од
ному центру и устанавлив ается безусловное преобладание другого ? 

Несомненно , что основ-ной тон всякого нетонического аккорда, в ка 
кой-то ме_ре уже обладает опорностыо, что дает основание говорить о 
смещении центра тяготения , изменяет пути ладомелодических тяготе

ний, даже если аккорд- диссонирующий. В 4- м т акте первой -сонаты 2 

тоничеСJ..:ие звуки ля-бемоль и фа тяготеют к доминантовому соль . 
А смещение центра тяготения может быть названо модуляцией: и пе
р еменно-функциональный автентический оборот I-IV, и натурально -

ладовый l -VII - III ( в миноре), и отклонение ++< - v , и - тем бо-

лее- полный каданс на домин анте в конце периода. 
Удаление от тоники происходит здесь nосте п енно. Более того, от

дельные этапы удаления как бы «заходят» др уг за друг а : введение 

и н о т о н а ль н о г о элемента в I<онце ра з р аботки !-го квартета не дает 
ощущения модуляц·ии, а пер еход к акк·орду параллелыюго мажора 

(I - VII- III) nредставляет собой ярко выраженное отклонение . Т аким 
обра зом, повтоояем, в с е это м о ж е т бы т ь н аз в а н о м о д у л я 
ни ей. Но эти· модуляции н е р а в н оправ н ы друг с другом: nри 
прочил равных условиях 1- IV сильнее, чем I-V; VI- Ill дальше от
ходит от тоники, чем I-IV; хроматическое отклонение сильнее диато
нического; каданс на др угой ступени служит закреплению другой тони
ки и т. д- Если все это- модуляция , то модуляция н а р аз н ы х 
«у ро в ня х», р азл ичных «ра•н гов» или «классов» . 

1 Эта идея близка взглядам И. В. Способин а, которых он придерашвален в 
30-е годы (см .: 11 . В. Сп о с о б и н. Л екции по кур су гармонаи, стр. 23)-

2 В дальнейшем и зложенни произ ведення без указания автора будут обоз н ачать 
сочинення Бетховена , без указа ни я части-- 1 чilсть, названне «соната » без указ ания 
испотштельского состава- сонату дл я фортепиано. 
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КотОJ2ЫЙ из этих видов модуляций должен быть принят за основную 
-ее категорию? Решающим критерием в этом следует считать прежде 
всего выgазите"1ьный эффект перехода в другую тональность и глав
ное- его худ о ж е с т в е н н о е значение. О с н ю в н а я категория 
модуляции та, которая связана с н а и б о л е е с и льны м эффектом 
тонального смещения. Однако для его осознания недостаточно r;rрини
мать во внимание лишь те чисто гармонпческие процессы, которые 

-описаны ~ыше. Необходимо связать категорию модуляции с ее общим 
' удожественны м действием, значением для м узыкального произведения 

в целом. 

МОДУЛЯЦИЯ И ФОРМА 

Необходимость выбрать главную категорию модуляции как наибо
..'lее важную по своему значению для целого вынуждает нас учитывать 

взаимодействие собственно гармонических факторов с другими элемен
таl\IИ музыки- в первую очередь метром, ритмом (в широком смысле), 
•стр уктурным членением, а также с тематическим развитием . Видимо, 
Эрпф прав: в процессе модуляции участвуют все средства и силы ком
позiщии . Отсюда неизбежность постановЕи вопроса об отношении мо
дуляции к форме . 

При этом обнаруж авается , что кажущийся всегда примерно одним и 
тe;vr же процесс перехода в другую тональность в деи ствительности 

представляет собой несколько групп различных явлений в зависи
мости от того, в какой композиционной форме он происходит. М о д y
JI я ц и я в п е р и о д е - н е т о ж е с а м о е, ч т о м о д у л я ц п я 

в пр о с т ой трехчас т н ой фор м е, а м о д у л я ц и я в р о н 
д о - к а ч е с т в е н н о и н о е я в л е н и е п о с р а в н е н и ю с м о

д у л я ц и е И в с о н а т н о м а л л е г р о. В пределах одного стиля он w 
·кажутся одинаковыми процессам.и лишь тогда, когда их рассматри 

вают с точки зрения некюторых технических сред ·с т в выполнения 

(J<ак это делается обычно в школьных учебН'иках). Но сред с т в а 
lVюдулящпi н е е с т ь с у щ н о с т ь модуляции как процесса то.наль.ного 

развития. 

Прежде ч·ем непосредстве~1но nepei"rти к р ассмотрению этих различнй, 
iН еобходимо разграничить д в а род а м о д у л я ц и и, на что обычно 
не обращается специального вни 1.1ания: 1) модуляция как закрепление, 
уста новление новой тональности (упрощенно: модуляция-закрепление), 
2) модуляция как неnрерывное тональное движение (соответственно: 
людул яция-движение) . 

Не будучи абсолютными противоположностями, эти два рода моду
ляций в их «чистом» виде качественно различны- как устойчивое пре
быванне в ч:,'жой тонике и беспрестанное стра нствие по чужим тональ
ностям. 

Итак, рассмотрим различия в степени удаления, продолжител ьности 
и интенсивности тонального движения в различных формах. 
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1. Период 

16-я соната, такты 1-45: 

Таиы 1 11 12 22 26 39 45 

G D F С G D(:V) 

В конце пе,рвоnо предложения (11-й такт)- полный каданс в доми
нанте, в 22-м- полный каданс в субдоминанте, в 26-м- в тонике (за
ключительный каданс 2-го предложения), в дополнении- полукаданс 
на доминанте (такт 39). Звучания ре мажора в тактах 9-11 недоста
точно, чтобы преодолеть уже созданное тяготение к соль; едва достиг
нутая тоника (такт 11) тут же покидается (такт 12) и таким образом 
ре мажор не успевает закреп и т ь с я как т-ональность, о1ы остаеТiся 

о т к л о н е н и е м в пределах главной тональности соль мажор. Тан:ты 
12-22 повторяют первое предложение на тон ниже. В результате воз 
никает необычайно смелый эффект: фа мажор не может быть понят 
как самостоятельная тональность из-за резкого противоречия с основ

ной тоникой, это ведет как к неизбежному следствию к кадансу в до 
мажоре (такт 22; до мажор есть объединяющая тональность для соль 
мажора и фа мажора). Но каданс в этой тональности также не мо 
жет быть устойчивым , так как до мажор- субдоминанта, которая в 
условиях классического лада не обладает заключительным действием 1• 

Кроме того, этому препятствует тональное тяготение, возникающее 
между заключительными гармониями обоих (одинаковых!) одиннадца 
титактов-ре мажор и до мажор 2 (такты 11 и 22) объед;иняются обоб
щающей тоникой соль мажор, которая, взаимодействуя с начальным 
почти восьмитактовым звучанием соль-мажорного трезвучия, оказы 

вается безраздельно господствующей в периоде. Главенство тоникн до 
ст.игается, несмотря на всю сложность тональной струюгуры периода и 
завершающий полукаданс в дом.ина1нте (так как ·внутри периода был 
сделан один шаг Ji) субдоминанту, выходящий за пределы трех основ
ных функций, то для поддержания тонального равновесия в конце де 
,п ается о,цин шаг в доминанту). 

Таким .образом, пр.оцесс тонального развития в этом периоде обна
руживает постепенное, диалектически противореЧJивое становление то 

нального центра необыкновенной мощи, 'Способного уверенно подавить 
в1се попытки сместить его .и только усиливающегося от эт,их попыток. 

1-я симфония , III часть, такты 1-8: 

Таиы 1/' 1 з 4 s-в 1-s '11 
:С О С G : 

1 Об этом справедливо писал Риман ( «Систематическое учение о модуляциll >>. М., 
1929, стр. 20- 21). 

2 Применяемые здесь термины «до мажор», «соль мажор» и т. д. могут обозна
чать и тональности, и отдельные аккорды, гармонии, ладовые звукоряды . 
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Заключительный каданс в соль мажоре в одном отношении произ
водит модуляционный эффект: главная т.оiJ-!альность пюкидается надолго· 
(далее следует обширная модуляция-движение с закреплением одной 
из доминантовых тональностей). Но тональность соль мажор не успе· 
вает устано в иться настолько, чтобы' она могла преодолеть силу ( «мас
су» ) н а чального до мажор а. Поэтому модуляции-закр.епл ения здесь 
факт~Уiчески 1нет, xorrя эффект каданса не на 'Гонике, а на доминанте и 
весьма сходен с модуляцией , есл и вырвать период из контекста. 

Кроме того , для всех тональных структур подобного рода (каданс 
на звуке тонической квинты в пределах построения) может быть дей
ствительно одно древнее пр авило гармонии: кадансы на тонике и до 

ми н а нте принадлежат одному тону 1 . Ч етырехкратное последование под
черкнуты х в гармонии основных тонов до и соль служит укреплению· 
тоники до, в гармонию которой они складываются. В системе мажора 
и минора то же в принципе касается и последования гармоний I-IП 
в а налогично построенном периоде. 

2. Пр о сты е двухчас т н а я и трехчас т н а я · фор мы 

8-я симфония, IV часть , такты 1-28 

1- • 7-9-10 11-17-19-28 24-26-28 

F ~F С С F g F 

Отличие от модуляции в периоде (даже стол ь р азвитого. как в гл ав 
ной теме 16-й сонаты) состо·ит в том, что простая двухча1стная или трех
частн а я форма сод~ржит часть- середину, специальное назначение· 
которой---::- противостоять начальному изложению мысли и е е г а р м о 
н и чес к о м у у с т о ю . Поэтому даже в тех случаях, когда середина 
выдеря\ана на ярко тяготеющей к тонике домина нтовой гармонии (н & 
домина·нтсептаккорде - трио менуэта 1-й симфонии ; на доминанто 
вом нонаккорде-трио менуэта 1 8-й сонаты) , эта доминанта приоб-

1 По происхожден ию оно связа но, по-видимому, с парным родством средневеко
вых ладов : 1 и !1 , !11 и IV, V и VI, Vll и VIII (каждая пар а имеет общую тонику
финалис) . Так , н апр имер, д о м и н а н т о вый тональный ответ в фуге, по сущест 
в у, есть повторение темы в др у г о м л а д у т о г о ж е т о н а : если в теме лад а в -· 

тентич еский (с ходом н а квинту 1-V), то в тональном ответе лад пл а г альный (V-I 
главного тона), и наоборот (ер. фуги Баха es-m oll и b-moll из 1 тома «Хорошо темnе
рированного клавира»). Своеобраз ное отражение этого правил а мы усматриваем в со 
хран ившемся до нашего Бремени термине «однотон альная фуга » по отношению к тем 

фугам, которые имеют вступление только от опорных звуков одного тона (то есть в то 
нике и доминанте) . См. в кн.: С. С. Гр и г о р ь е в и Т . Ф. М юлле р. Учеб -
ник полифон и и. М ., 1961, стр . 276-28 1. Подробнее о системе кадансов каждого из ста
рых ладов см . в тракта те Свелинка «Compos itioп Regel п Непп М. Johaп Peteг sseп 
S\vei i пg» (в издании : «WerkeГI van J an Piet eгszn S\veel inck», Deel Х. Leipzig, 1901 , 
S. 29-50). Очевидно, каждая ладатональн ая система, достигшая высокого развития, 
предполагает такого рода объединен ия крупного плана, позволяющие ох в а т ить все · 
богатство свойственной ей гармонии. 
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~~тает значение « антитоники » , переменно-ф ункционал ьного устоя 1 . 
Хотя это нельз >l называть модуляцией (га рмонии принадлежат главной 
тональности), но Эффе кт « а!нитональности» родстве н модул яцион но
му - на одном из «уровней» . 

Из этой сантитональной » . направленности середины происходит 
т е н д е н ц и я к собственно модуляционному ее построению. В пр иrз е
денном пример е из 8 - й симфонии модуляционный эффект значительно, 
к а чес т в е н н о сильнее , ч ем в периодах . Модуляционны здесь: 1) по
кидание тоники на протяжении целой части формы (середины); 
.2) quаs i-закрепл ени е тональности доминанты на протяжении всей с е
редины !]Осле пошюго каданса на доминанте (такт 10). Впрочем, не
трудно доказать , что такая модуляция не з атрагивает глубинных 
устоев тональности: если бы в середине по-настоящему установилась 
нов ая тон с: льность (до мажор ), мы ощущали бы пребывание на орган
ном пункте до как покой , устойчивость. Но этот органный пункт про
.н зв одит вп ечатленне подготовки взрыва (который и наступает непо
-с редственно вслед з а этим в 17- 18 та ктах ). Органный пункт н а до 
н е т о н и чес кий, а домин антовый . А следовательно , нет и настоящей 
м одуляции , устраняющей непоср едственно ощущаемое тяготевне к тo
JIIшe . 

7-я симфония , 111 часть , такты 1- 148 (до трио) 

15 -н 

А 

'111' 25-28, 29-36, 37 -40, 41-44, 45-52, 53-56,57-60, 6!-64, 
: : А 1 А D CV 1 1 С F В\• 1 ~ 

64-81, 82-88, 89-106, 107-124, 125 -1 36 -14 8:11 
В F F F-C F---F : 

Хотя форма этой темы , каз алось бы , та же са ма я , что и в преды 
дущем пример е , глубина l\Юдуляции здесь намного больше . Сама то
на льность л я м ажор дальше отстоит от ф а мажор а, ч е м бол ее тради 
щюнная домин а нта (до мажор). Каданс в ля мажоре в конце периода, 
с одной стороны, поддерж: ива ет структурную устойчивость (основные 
тоны главных гармоний склады ваются в устой чи вую тоническую тер
ц ию фа - ля), но с др угой - отча сти нарушают ее (продолжительное 
противореч1ие до-диеза - терции ля мажор а по отношению к тониче

,ской квинте- звуку до)_ Ля маЖ'ор по общей протяженности зву
ч ан и я nриближа ется к н ачальной длине гл авной тон ал ьности и з акреn 
л ен повтор ениями кадансавой формуль1. После ухода в ля мажор гла в
ная тоника отсутствует оч ень дол го , а тон альности середины прочно 

« з а слоняют» ее, не создавая ощущения н е п о с ре дс т в е н н о г о тя rо

тешr я к н~й . 
В р езультате модуляция в этой теме дейст в ительно способн а пр е

·О д о л е т ь притяжение главной тоники . Одн аr<о та кая модул яцrrя н е 

: Р има н nоэто~IУ н азынэст середiiНУ «nромежуточныы ы ' '" с о л и д 11 i"I с к и м чле
.н ош> фо р мы. Н. R i е т а 11 11 . GruпC: гi ss (~е г Kuгпp o sitio пs le lнe (Mнs i ka l isc l1 e Fo r rпe п! eh
r.o ). Leipz1g, 1897, S . 86 ( разрядк~ :-юя. -/0. Х.) . 
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у с т а н а в л и в а е т новой тоники, способной по-настоящему противо
.стоять главной. Это как бы м о д у л я ц и я сред с т в а м и о т к л о
н е н и я, без установл ени я нового ц е н т р а. Интенсивность собственно 
м одул яционного процесса внутри периода для этого недостаточна: ля 

М Ю!Шр устанОВ !1ЛСЯ сли шrюм «легко» , без предварительного основ а
тельного разрушения гл авной тональности и без поддержки собствен
;ных родственных тональностей. 

3. С л о ж н а я т р е х ч а с т н а я ф о р м а 

1. Скерцо 

2-я сон ата , III часть 

11
:1-8 '111' 9 - 12 , 13 -1 6 -1 9 , 
: А А : : ; " g 1з 

20 - 25 , 

g 1s - g1s 
26 - 32, 33 -Н :11 

А- .А :j 

11. Трво 11' 1- s, 6-8 '111' 9-11, 1 ~ - 1 3, 14-16 , 11-24 ~1 ·1 
:а е : :С а. а а. 

111. Скерцо d& С&ро 

Подобного рода сложные (сост а вные) формы обладают ха рактер
:ной двойственностью: их можно считать и е д и н ой формой, и чередо
в анием дв у х форм (по тип у Ме нуэт I - Менуэт II - Менуэт I da саро 
в старинных сюитах ). В соответствии с этим и тональная их структура 
может рассматриваться: l ) как чередование двух модуляционных цик
.п о в (при этом тональнqсть средней части , если она не совпадает с ос
нов ной, трактуется как самостоятельная) или 2) как единый модул я
ционный цикл, охватывающий все сочинение (тогда новая тоника сред
ней части должна считаться модуляционного характера закреплением 

устоя н а новой высоте). 
В отн.ошениrи гармонии двойственность и состоит в том, Ч1'О то

нал ьную структуру таких форм необходимо рассматривать с обе.и х 
точек з р ения одновр еменно. 

По сравнению с предыдущими примерами новым здесь является 
дл JJтельное закреплени е новой тоники . По своей силе и прочности то
нал ьность трио лишь немно го у сту п ает гла вной , почти равноправн а с 
ней . . ( хотя и имеет все ;же подчиненное зн ачение ). На всем протяжении 
трио вообще не ощущается гармонического тяготения к ля мажору, 

новый центр rзластвует безраздельно , поддерживается подчиненными 
ему родственными тональностями. 

Таким образо!V!J здесь уже не может быть сомнешrй в том, имеем 
JJI J мы дело с модуляцией или с отклонением. И еслп уже в сер едине 
те ~'IЫ скерцо 7-й си мфоншi тон альное р азвитие носило безусловно мо
дуляционный х ар актер , то здесь модуляция приобретает еще одно, 
п р11 нципиально новое качество . Если «антитональность» середины скер
цо противопоставляется главной тональности как противоположность , 
д и а л е к т и чес к н вы в е д е н н а я из самой сущности начального 
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ТеЗИСа (то еСТЬ КаК ПрОИЗВОДНЫЙ КОНТраст), ТО В трио НОВ а Я ТО НаЛЬ
НОСТЬ присоединяется как бьт И 3 В Н е И Н е С ОПрИ К а С а е Т С Я НеПО
средСТВеННО с частью, которой она противопоставляется (контраст со
поста вления) . В этом проявляется принципиальное ра зличие между мо
дуляцией-переходом и модуляцией-сопоставлением. 

Особо следует подчеркнуть значение ср едства, крайне важного для· 
установления новой тональности - в в е д е н и е н о в ой т е мы . По
бочная тема (в широком смысле- подчиненная, контрастирующая 
главной) обычно уступа ет главной по значению: она не столь ярка, 
меньше по масштабам , менее устойчива по структуре. Однако са м ф акт 
ее введения требует в большинстве случаев хотя бы небольшага уч аст
J<а экспозиционного изложения . Гармонически экспозиционность дости· 
гается относительной устойчивостью тональности, то есть закреплением 
подчиненной тональности в качестве местного центра . 

Вообще, следует придать большое значение в за и м о за в и с и м о 
с т и между мотивным разв 1 : тием и характером тональной связи ( и 
шире- между тематиз мом и гармонией) . Тип тональных связей ( в осо
бенности на большом расстоянии) не без различен по отношению к типу 
мотивных связей. Однотемная форма строится на разнообразном по
в т 9. Р е н и и основных мотивов. При этом мелодические и аккордовы е
ча стицы в большей или меньшей мере сохраняют свои контуры , бла 
годаря чему связи между частицами могут быть представлены как их 
транспозиции (в соединении с другими приема ми видоизменени я). 
Если же появляется новая тема, то транспозиция с т ары х м о 
т и в н ы х ч а с т и ц п р е к р а щ а е т с я и может уступить свое место· 

аналогичным преобра зованиям частиц другой темы. Отсюда качест
венное различие межцу модуляцией в однотемной форме и многотем
ной. Его можно сравнить с различием между развитием в пределах 
одного и того же лада ( « мотивнаго лада » , если возможно применить. 
такое выражение) и переходом от одного лада к другому. 

Взшимод,ействие 'Гонального мотив'ного развития, рассм атриваемого 
с точки зрения модуляции, неизбежно ставит вопрос о характере пе
рехода от одной темы к другой (а также о возвратном переходе) : есть. 
ли « мотивная модуляция» или переход совершается скачком? 

В скерцо 2-й сонаты таких переходов нет (вторая тема- трио 
вводится сопоставлением , скачком). Модуляция происходит скачко
обра зно, без п ереходных звеньев 1 • Это , так сказать , одно закрепление
(тональности ля минор) без собственно модуляционного движения , что 
типично для «составной» формы с трио. 

16-я соната, II часть 

1 1 - 8,9-13, 14-16 17 - 19, 20-22, 23 - 26,27-34 

С G d С С 

1 Здесь, как и в других случаях , наш анализ ие может охватывать всего богатства 
бетховенекого развития формы. Так, мы вовсе не рассматриваем мотивн ога род с т в а 

1 ем ( ер. такты 21-22 скерцо и тему трио) . 
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11 35, 36-41, 42- 45, 46 -49, 50- 63, 64 

с As As f с с 

1!1 65-98 = 1-34 

Кода 99, 100 -101) 102-103 1 104 1 105-1061 107-1081 109-1I' 
с F С F С 

Согласно общепринятой у нас классификации форм сложная трех
частна я с эпизодом относится к той же группе , что и сложная трехчаст
ная с трио. Поэтому можно было бы предположить ,что и модуляцион
ное строение их будет аналогично. Однако сходства между ними зна 
чительно rуrеньше, чем ожидается. 

г~авное р азличие з аключается в том, что в трио скерцо новая то
нальность господствует безраздел ьно, а в этом эпизоде очень скоро вы
ясня ется непрочность нового центра . В трио две основные тональности 
не соприкасаются друг с другом, а здесь новая тоника (ля-бемоль ма
жор) и вводится кратким, но связным переходом (C - c - As) , и 
П'окидаеl'ся с поl\ющью обсl'оятелыной модуляции к главной тонике. 
Здесь впервые нам В'Стречаются модуляЦiия ощновременно 11ональная и 
тематичео;ая (мотивн а я) , что представляет собой еще одно существен 
ное различие в типе модуляции . 

Художественное богатство модуляционного развития в подобной 
фop i\Je выражается в объединении тонального движения двух «ран
гов»: « внутреннего» движения в пределах 1 части и возвышающегося 
над ним «междутемного» (краткий переход к ноЕой теме и обширное 
модуляционное возвращение). Подобно тому как отклонения внутри пе
риода оказываются в конечном счете внутритональным явлением, мо

дуляция внутри трехчастной темы кажется большим кругом о к о л о 
тоники по сравнению с по к и д а н и е м тоники за пределами темы. 

4. Р о н д о1 

1- й концерт для фортепиано , 11 1 часть . 

rл. тема ход tnоб.тема 

1-20,21 - 4 0 41-65 66-128 

C-G -C, C-G-C, C-a-D-G, G-E s-c - g -G, 

2 побочная тема 
192- 207, 20 8 - 226, 22 7- 238 , 239 - 260 , 

•. - е-а-е, d-C-d_-C-a , а- а, ~: - F-g -F-d-a, 

ход гл. тема 

12 9 - 151 15 2 -171, 172- 191 

Des-Es-f-c , C - G - C, C-G-C, 

х од 

26 1 - - 2 7 3 , 274 - - 3 1 0 

a - F-d-F- d - a, Es-F-g- d -F - С 

1 В настоящей статье термин рондо применяется в том значении какое поида
валось ему Бетховеном. С точки з рения нынешней классификации форм: основнаЯ для 
Бетховен а Форма рондо трактуется как рондо -со ната. 
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гл. тема 

311 - ззо , 3 31- 350' 

с-о-с, с - о-с, 

ход 

351 381, 
C - ~-As-f-Es-f-c, 

1 по6 . теыа 

382 - 436, 
C - Ao-f- c -C, 

гл. т е w а.. кода. 

48 6 - 50 5 506 - 571 

IJ -0-C, С- а-С'-

ход 

436 485, 
C - F-d - C-H-Fis -h-G, 

Пр.инципиально новой по сравнению с рассмотренными ранее я в 
ляется здесь модуляция-п ереход от главной темы к первой побочной, 
представленный в двух вариантах- в тактах 41-65 и 351-381. В от
личие от аналогичного модуляционного перехода от второй темы к пер
ной во II части 16-й сонаты, эта модуля ция не имеет хара ктер а про
должающей с о с т а в н ой час т и, как бы второго о т д е л а т е м ы 

(в чем сходство с более обычными серединами в простых формах ) . 
здесь н ет характера в о с_ с т а н о в л е н и я ранее нарушенного тональ

ного ра вновесия (в чем можно усматривать нечто вынужденно-необхо
димое, питающееся энергией д р у г о г о стимула формы). Такая моду
ляция совершенно самостоятельна; это часть формы, сп е
ц и а л ь н о е н азначение которой- переход в другую тональность . 
Следовательно , с вяз у ю щ а я пар т и я сонатного типа, появляющаяся 
в высших формах рондо, есть м о д у л я ц и я в н а и б о л е е пр я м о м 
и п о л н о м с !VI ы с л е это г о по н я т и я. Здесь определенная часть 
формы словно освобождается от всех других композиционных функциl'r 
ради сосредоточения на эффекте пр еодол ения уже прочно установив 

шей ся главной тональности и завоевания новой тоники. Вместе с по
являющимся далее большим массивом доминантовой тональности по 
бочной тем ы, связующая партия образует высокоразвитый тип м одуля
ции- за крепления. 

В стречаются здесь и модуляции рассмотренных ранее разновидно
стей: межтемн а я возвратная (такты 129-15 1, 274-310) и сопоставле
ние (в ведение 2-й побочной темы ) , п о своему «рангу» стоящие близко· 
к уводящей во вторую тему; в нутритемна я ( во всех трех темах); мо
дуляция в конце периода (в главной и во второй побочной ) . Как и во 
J J ча сти 16-й сонаты , красота модуляционного построения фор мы, в 
первую очередь , зависит от строгого соподчинения модуляций разл ич
ного «уровня», когда каждая модуляция более высокого порядка вы
п олнеЕа как контраст по отношению ко всей структуре, содержащей 
модуляцию соответственно более частного значения. 

5. С о н а т н а я ф о р м а 

Самая развитая из гоi\·IОфонных форм ест~ственно имеет и наиболее 
сложное модуляuионное строение. Более того, принцип конструкции' 
сонатной формы органически вкточает в себя модуляцию в качестве-
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одной из коренных о с н о в фор мы. Поэтому закономерно ожида 1 1, 

от сонатной формы еще одного варианта выполнения модуляции . 

·rл. па.ртия 

1 - 13 

C - G - F - cV 

21-я соната, I часть. 

Эк с n о э и ц и я ... 

с в . n . 
14 - 34 

C - G-a-eV - EV 

no6 . nартия 
35- 14 

11: Е -4сf:э: Е :[1 

Р азработка 

заключ . и перех. 

75 - 82 - 82 

Е-А- Е - а - е-а-е - С - F 

90 - 96 - 100 - ! 0 4 112 - 116 - 120 - 124 - 128 - 132 - 136 - 142 - !55· 

F _с _ g _ с - r - Ь -As - f - С - F - В - es - h - с - cV - CV ---

Г.i'I. Л . 

156-- - - 173 

с вяз . nартин 

174 - - 19 5 

С - G- F- cV- Des-Es - cV- C- G-a.-a\'-A'> 

uo6 . nартия заключ . и переход 

19 G --- 235 236 248 
2 ра:;а 

A-f!s -A-e.-c - 11: а- С :1 \- С- F- С- f - с- F- С- F - !_ 

2~9 ---------- 302 

А s- Ь - с - f- cV - С\' - d - С- в.- С - d -С - в.- С - & - С- G - F - С 

Из рассмотренных ранее видов модуляции здесь нет самого эле
ментарного из них - сопоставления (при введении новой теNIЫ). То-
нальные смены -отклонения встречаются внутри тонально устойчпвы х 
р азделов ( главной, побочной и заключительной партий). 

Еще больший I:Jec, чем в рондо , приобретает связующая партня 
(ход). 

Но особо выдающейся частью сонатной формы является, конечно. 
разработка. В отличие от связующей партии разработка не только спе
циалыю посвящается модуляционному развитию, но пр о т и в о с т о и т

в сей экспозиции как целому-так, как будто главная тема, 
модуляционный ход и побочная тема с заключительной частью сост ав 
ляют вместе одну гигантскую «сверхтему», тему наивысшего поряд

ка 2• Благодар я этому разработка (будучи по исходному своему значе
нию в о з в р а т н ой м о д у л я ц и ей, симметрично отвечающей на мо
дуляцию при переходе ко второй теме и, следовательно, стоящей с 

1 Повторение экспозиции не учитывается (два такта nервой вольты nосле 85-ro 
такта считаются nовторением тактов 1- 2 и не нумеруются). 

2 В этом сравненни уч~о~тывается аналогия между сонатной разработкой в ее отно- 
шении к эксnозиuии и серединой простой трехчастной формы в ее отношении к н а 
чалъному пер иоду- Формам и , структур но сходны~tи друг с другом. 
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ней в о д н о м ряду с точки зрения модуляционных «рангов») по то
нальному удалению, продолжительности и интенсивности н а м н о г о 

пр е в о сход и т аналоги':!ные свойства модуляции в связующей пар
тии, приобретая тем самым н о в о е з н а ч е н и е тонального движения 
высшего (и теперь уже- наивысшего) порядка. С о о т н о ш е н и е 
между модуляциями внутри экспозиции и в разработке на высшем 
уровне воспроизводит соотношение между модуляциями в конце пе

риода и в середине простой трехчастной формы (вспомни м скерцо 
7-й симфонии). 

В результате модуляция-разработка оказывается самым развиты м, 
.самым «высоким» по классификационной шкале видом модуляци и . 

Совмещение модуляций различных «рангов»- от самого низшего 
до самого высшего- в пределах единой формы особенно настоятельно 
·требует соотв етственных ра зграничений при анализе. В целях большей 
наглядности иное понимание модуляции целесообразно выразить и гр а 

-фически . Применяемый обычно для этого способ нотации не может 
-отразить тех качественных ,различий межд-у модуляциями, о которых 

здесь сейчас говорилось. Тем самым подвергается и с к а ж е н и ю план 
модуляционного построения формы. 

Конечно, никакая схема не в состоянии выразить гениальность моду
ляционного замысла, адекватно передать всю сложность тончайших ню
ансов тональной структуры. Но схема не должна быть и столь плоской 
:рег.ист:рацией тональ:ностей, как последщяя из приведеиных здесь, где , 
например, тональный центр главной партии имеет почти то же значе
ние, что и эпизодически появляющиеся в разработке местные тоники до 
мажора и до минора 1. При всей условности, всегда свойственной схе
ме, она должна отражать хотя бы наиболее крупные, наиболее важные 
из названных различий между модуляц.иями2 • Тональна·я структура 1 ч а 
сти «Авроры» в действительности вовсе не представляет собой почти 
непреQьiВной модуляции, как говорит об этом схема. 

КЛАССИФИКАЦИЯ МОДУЛЯЦИй 

В ИХ ОТНОШЕНИИ К ФОРМООБРАЗОВАНИЮ 

Анализируя ра зличие типов модуляции в связи с формообразовани
ем и в зависимости от него, мы нащупываем наиболее достоверное 
различие между однотональным изложением, осложненным диатониче-

1 Схема на стр. 351 почти точно совпада ет с приводимой Риманам ( «Систем а 
тическое учение о модушщии как основа учения о музыкальных формах», стр . 229-
.232). Придерживаясь тоге же принцила в определении тональности, Рим ан соблюдает 
его еще более строго и в результате приходит к курьезным рез ул ьтатам: т а к, в ~ .l <tt\· 

ной партии экспОJiщии в о о б щ е н е о к азы в а е т с я г л а в н ой л а д о т о н а ,, ь
н о с т и (G-F-c)! 

2 Разумеется , речь идет здесь не о способах нотации (это вопрос чисто формат,
ный), а об отражении в rюнятиях, терминах и соответствующих им обозначениях дей 
ствительно существующих и крайне важных тональных и модуляционных соподчи· 

нений. 
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скими и недиатоническими отклонениями и другими временными ухо 

дами от центра, и собственно модуляцией той-или иной силы и интен
сивности. 

Как видно из предшествующего обзора, смены тональности в н у
три периода как структуры с экспозиционным, устойчивым типом из
Jюжения 1 музыкального мат·ер·иала долж'Ны безусловно относитыся к 
о д н о т о н а л ь н о м у изложению. В реальном контексте они, по су
ществу, и не могут считаться с м е н а м и тональностей, так как ощуще
ние н е посредств е н н о г о отношения аккорда, которому пред

шествует его побочная функция к тонике, фак-гически означает безраз 
дельность господства главной тональности как е д и н с т в е н н ой в пе
риоде (даже в таких сложно построенных структурах, как главная тема 
16-й сонаты). 

Каданс в доминанте_в конце периода обычно не может подорвать об
щей гармонической устойчивости периода (ведь период в целом в этом 
с.ТJучае продолжает оставаться формой гармонически у с т ой ч и в о г о 
излО?кения музыкального материала) . Момент собственно движения 
по различным тональностям, что подрывало бы силу основной тоники , 
здесь обычно выражен сравнительно слабо (или даже отсутствует вов 
се ). Новая гармония, в особенности если он а впервые появляется в 
устойчивом виде (то есть после каданса, в тяжелом такте) лишь в ка
честве самой последней в периоде, не успевает проявить себя как но
вая тоника на сколько -нибудь значительном протяжении и поэтому по 
с воей силе намного уступает ГJТавной тонике. При этих условиях мо
дуляционное значение каданса на другой ступени чрезвычайно скромно. 
Более важно здесь другое: каданс на нетонической гармонии может 
быть п е рвым этап о м устраrне,ния тоники, в TO!I·I ·случае, когда даль
нейшее развитие (середина) пр о д о л ж а е т уклоняться от возвраще
юiя к тюнике. Тогда каданс пер,иода и модуляционная середина в м е
с т е создают настоящую модуляцию. В бетховенекой форме такого 
рода модулирующий период как правило- часть простой однотемной 
формы . Это подтверждает трактовку I<аданса на нетоническам аккорде 
в конце периода как с о с т а в н ой час т и модуляции более крупного 
плана . 

Таким образом, мы выделяем модуляцию в предела х од
н о т е м н ой п р о с т ой ф о р м ы в качестве одного из важных типов 
тона л ьного движения, тональной неустойчивости. 

Другой тип модуляции представляет пер е ход к о в т о рой т е м е 
в многотемных формах 2• Прежде всег,о к ним о11носятся связующие 
партии в рондо и сонатной форме, а также возвратные модуляции в 
рондо , сложной трехчастной форме (то есть переходы о т побочной 
темы к главной). Следовательно, сонатная разработка также должна 
относиться к этому типу. 

1 Учение об эксnознциоiшом и др угих тиnах изложения музыкалыюго материала 
развито И . В. Способиным в его книге «Nlузыкальная форма» ( 1-е из д. М., !94 '7\ . 

2 Ради уnр ошения терминологии мы условимся называть многотемными все форх!Ы 
<:. 'более чем одной т~мой (сложная трехчастная, рондо , сонатн а я). 
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Каждая из этих модуляций может быть выполнена с большей или 
меньшей обстоятельностью. с той или иной степенью интенсивности. 
При уменьшении роли собственно модуляционного элемента- перехода 
через различные тональности- модуляция первого типа может превра

титься в однотональное изложение с отклонениями или с заменой мо 
дуляционной середины родственной ей по формаобразующему эффекту 
переменно-функциональной тони,кализацией гармонии доминанты 
( «м иксолидийская середина » ). Модуляция второго типа при уменьшении 
роли собственно модуляционного элемента превращается в простое со
поставление тональностей, либо в сопоставление, завуалиров анное 
связкой или вступлением (переход ко второй теме финала 2 1- й сонаты). 

Для классифин:ации модуляций с точки зрения формообразования 
важно и их соотношени~ щ~уг с другом. Решающим критерием здесь 
следует считать градации контраста , вносимого модуляционным дви 

жением того или иного типа. Этот контраст на ходится в единстве с дей
ствием других формаобразующих средств композ1щии (тематизм а и 
тематического развития , образования ча·стей формы). 

Модуляция внутри однородно-тем атического построения · ( будем на
зывать ее внутри т е мной) в сравнении с м е ж т е мной имеет 
м е с т н Q е значение и по своей функции в к2упной (·многотемной ) 
композиции подобна отклонению внутри периода , это как бы отклоне
ние высшего поряр.ка. Соот~ошение между этими тиnами модуляции 
можно выразпть в виде следующей пропорции: 

межтемная модуля ция Бн утритемная модуляция 

вн утритемная моду.'!ЯШИ1 ОТJ<Jюнение 

Два типа модуляции можно поэтому условно называть м а л о й и 
большой . Малая модуляция есть тональное движение внутри темы , 
охватывающее возможный каданс не на I ступени в конце перпода, 
модул яционное развитие середины и возвра щение к главной тонике . 
Больш ая модуляция есть переход в другую тональность, совершающий
ся одновременно с переходом к другой теме, пребывание в другой то
нальности (тональности другой темы) и возвращение к гла вной то
налыюсти в репризе первой темы. Отсюда система обозначений тон аль
I-IОсти, учитывающая качественные различия между модуляциям и и 

благодаря этому позволяющая в большой мере воссоздать модуляци
. онную перспективу сочинения. 

Отклонения внутри построений с определенным тяготением к основ
ной тоiшке трактуются как п ер е м е н н о-ф у н к ц и о н а л ь н ы е т о
н и к а л из а ц и и различных функций ладотональности. Поэтому они 
в качестве отклонений обозначаются как побочные ячейки Jlaдa : мест
ные тоники вотируются согласно своей функции по отношению к глав 
ной тонике, а различные аккорды - римскими цифрами по их фунда
менту (см. стр . 341). 

Новыми тональностями в собственном смысле тогда оказываются 
не простые переменно-функциональные системы, а новые цен т р ы , с 

· разветвленной собственной системой сопод~инения звука~ аккордов , 
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местных побочных Jlадов ых ячеек. Доказательством того, что появилась 
нов а я тон ал ьность , обычно и служит прорастание такой новой системы 
отношений из д р у г о г о к о р н я : 

Поэтому только основ~ные тональности ка к центр ы в собственном 
смысле слова обознач аются по их имен и: C-dur (С) , G-dur (G), d-moll 
( d) . Для различ ения Гflавного и подчиненных центров соответствую

щие буквы н а схеме и оказалось необходимым заключить в квадраты
двойнЬй (дл я главного центра) и п ростой (для подчиненных ). 

Если nринять это р азделение , то оказывается возможным устранить 

« стап i стш<у» предыдущих трактовок тональных планов и зафиксировать 
существенны е различия в силе центров тяготени я, а также отразить 

ра злнчня в типах модуляции в зависимости от их р оли в фор мообра
зова i-IИИ 1• В св11зи с этим вер немся еще раз к тональным структурам 

различных форм Бетховена. 

1 -11) 

T - D 

[G] 

1 - i · 

т-D 

11 -1 8 ; 

1. 1 6 - я сонат а , часть 

1 2 - 22 - 26 - 39 - 45 

SS - S - Т- D- D По отношению 
к целому2 : 

1-я симфония, Ill ча сть 

5 - 6 -7- 8 

T-D .
·.·jl По отношению 

к целому (про-
стой трехчаст-
ной форме): 

2. 8-я симфония , IV ча сть 

19 - 28 По отношению 1- 28 

D -- т-т к целому (мно- 1 т~м а 1 
готемной фор -
ме): ш 

1-- 2 8 

или: 
1 т:~"~т \ 
m 

1 Вр яд ли следует считать недостатком возникающие иногда пра данн ом поним а·· 
ни в ыодуляции сложности с ф ующиональныма обозначе rшяыи проходящих тоник , 
участвующих в процессе модулирования (такие сложн ости отражают реально сущест 
вующие отношения тональностей - между собой и к центрально й тонике ) . 

2 Возможное обозначение Т-TD здесь не применяется. та к как последняя в пе
риоде до~шнанта - не тональн ость, а проста я функция. Если считать «малой моду 
J!яцией>> тон альное движение внутри т е м ы. то, очевидно, н еобх одимо сдеJlать обрат 
н ое отступление, в сторон у расширени~ п онятия модуJlяцин, и тр актовать отклон ения 

в периоде как нечто аналогичное малой модуляци и , ecJl И пер иод составляет полное из 
ложен ие темы (здесь: Т D S Т D) . 
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7 -я симфония, I I I часть 

,1: 1 = 24 ,'111: 
. Т pD .. 

25
_ 3 7 _ 41 _ 45 _ 5 3 _ 57 - GI-64 - 82 -85-91-117-125-136-148 ;\1 

pD- SpD - D\' D - Т - SV S - S - Т - TV - Т - D - Т - Т - Т 

ш 

или (выделение наиболее сильных тональных опор): 

11
: 1- 2 4 '1 11' 25- 61- 91- 118 -126- 148 ·.'11 
: Т - pD : : pD - S - Т - D - Т - Т 

101 
3. 2-я соната, III часть 1 • 

11: 1 - 8 :\11: 9 - 44 =11 1\:t - 8 '111= 9-24 =11 
·rрио 

11= t - d =1 11= р - s - t =11 

скерцо 

11: т :111 : p- pdd- т =11 

[G] 

lб-я соната , II часть 

1-34 36-41 · 2 -64 65-98 99-119 . 
35 

ХОД 
гл. тема КОД& 

1 по6 .Ттеыа 1 ход (разр.) 
Sp - Т т 

t = Dp T=sP-s-t-V T-D 

Моду- [;] Модуляции ~ 
.ляция 

4. 1-й концерт, III часть 

1-40 41 - 6 5 66 - 128 1 29 -151 152 - 19 1 

гл . тема ход 1 по6. тема х о д гл. те ка 

l l : т-D - T :11 T =S- Sp-D T-sP-s-t-T T=D- N -tP-s-V 11 : Т - D - Т :\1 

Ш Модуляция ~ Модуляцая m 
1 Возможна и другая трактовка скерцо, при которой трио рассматривается не как 

подчиненная тем а , а как са мостоятельная часть (согласно прототипу: Менуэт 1 ·
Менуэт 11 -Менуэт 1 da са ро). Эта двойственность есть отражение двойственно сти 
самой сложной трехчастной формы: 1. Как единой и 2. Как чередования двух форм, 
в за виси мости от чего в основе тонального плана лежат: 1. Одна большая модуляц ия 
или 2. Две малых . 
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192- 273 274:- 3!0 

2 поб. т е ма :r од 

jj: t-d :~ s-P-t, ss-sP-s-t t=,d-N-P-s~Sp-V 

'{ 11 - 3 5 0 3 51 - 38 1 

х о д 

T-t- sP- s -tP-t-V 

0 Модуляция. 

382 - 06 486- 5os 506-571 

х о д 1 no6. тема 
T- s P-s-t-T Т - S- Sp - V - DDP -DDPD -DDp-D 

кода. 

т 

1-13 

Модуля

ция 

156 - i7 3 

гл .nа. ртия 

T-D-S- V-N-tP-V 

Модуляция 

5. 21-я соната, I часть 

~ о -------------------------------- 1 55 

разработка 

S- T-d -t-s-ss-sP-s -T-S-SS-SSs-SSssp ... 
... DDp-t-Y 

Модуляция 

сn яз. n а рти а 

т - ~ - p =t - v 

Мод у лJ>

i., й )i 

i~G - 2 3 5 :; 49 -302 

г--=--~ ~аr:дюч. и 
1 поб . n арти s. 1 пt:реход кода 

i "' 1 L:_ - t= р - Т j- · A - '1'- s - (s P )- ss -t-s-\'-'I· 

М.одул:1ЦИЯ 

ГЕНЕРАЛЬНАЯ МОДУЛЯЦИЯ 

Та ким образом, нагJl Ядно доказывается сложная иерархия тональ
ного соподчинения частей бетховенекой формы, своеобразная «М о д у
л я u и о н н а я п ер сп е к т и в а» . В этой классификации чем выше 
по « рангу» модуляция, тем она важнее для формообразования круп
ного пла11а, для всей I<О!V!по зиции в целом. 

Естественно, ч ·ю один 'ИЗ модуляционных процессов оказьшает,ся наи
высшим по сравнению с остальнымiИ. Он охватывает целиJюм всю од
ноч астную форму и представляет собой, так сказать, главную магист
раль тонального развнтия. Назовем эту наиважнейшую из модуляций 
г е н ер а л ь н ой. 
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В ка .ждом из типо в формы гtн еральная модуляция получает специ
фический облик в связи с определенны м для каждого из них последо
в а ннем тем, характером перехода (в том числе и модуляционного) от 
одной темы к другой, с определенны ми масштабами и пропорциями 
ча стей и т . д . 

R крупных форма х, а часто также и в малых, генеральная модуля
ция им·еет составной характер и ·осуществляется несколькими этапами, 
Еак бы час,:тными модуляциями 1 . 

Для менуэтов и 1скерцо с трио 2 наиболее характерна модуляция-со 
поставление, иногда с возвратной модуляцией -переходом . Как правило, 
у Бетховена при этом отсутствует развернутая специально-модуляцион
ная часть (сопоставление лишь условно относится к модуляции ) . 

Модуляция в слож:ной трехчастной форме с эпизодом обычно по
.rrучает СJ.!едующий вид: сопоставление и возвратн а я !IЮдуляция-переход. 

Форма рондо, рондо -сонаты- самая богатая ра зл ич ны м и в и 
д а м и модуляции. 

Сонатное аллегро содержит модуляции самые длительные, самые 
интенсивные, самые далеыие 3. 

Богатство модуляций в сонатном цикле в таком случае должно озна
чать богатство м о д у л я ц и о н н ы х фор м , возникающее от объеди
нения р~зличных композиционных структур в качестве частей цикла. 

Основной для музыкальной формы произведения в целом вид мо 
дуляции- генеральная модуляция- имеет «ЗаJ~ругленную», как бы 
«Кр у г о о б р аз н у ю» форму : тональное движение исходит от тоники 
высшего порядка (то есть от главной тональности), затрагивая другие 
тональности, в той или иной мере, и в конце вновь приходит к отпр ав 

ной точке. «Кругообразное» тональное движение имеет закономерность , 
которую можно считать основной для генеральной модуляции. Назовем 
ее по л н о т ой ох в а т а т о н а ль н о с т ей. Сущность ее заключается 
в стремлении к максимальному охвату определенного круга подчинен

ных т.ональностей, число ыоторых зависит от величины композиции и 
степени интенсивности тонального развития. 

Конкретные проявления этой закономерности генеральной моду
ляции могут варьировать в зависимости от различных условий, конЕрет
ных для каждого из типов формы. Наиболее инте р есна т е н д е н ц и я 
к н е повтор я е м о с т и г ар м о н и и в модуляционном процессе . 

Она реализуется в виде н е повтор я е м о с т и т о н а ль н о с т ей от 
начала генеральной модуляции до ее окончания при замыкании моду
ляционного «круга» (то есть при возвращении к и сходной точке тона.ТJЬ -

1 По существу, эти этапы модупяционно:о процесса имеются в виду авторами 
«Пра.к:гическо го курса гармоhИИ>> ( стр. 191 ): !. Нарушение тональной устойчивости 
бл а годаря уходу и з главной тональности. 2. Движение от одной неустойчивой фушщи11 
высшего порядка к другой и 3. Восстановление устойчивости возвратом главно l1 
тонаш.ности. 

2 Трио не всегда в др угой тсшальност и . Например, трио в ме!{уэтах и скер цо l-й, 
2-й , 3 -й, 4-й . 8-й симфоний идут в главной тональности (смен а не тональная, а инто

н ацнонная). 
3 В задачу статьи не входит подробная систематика всех форм. Рассматриваются 

только несколько наиболее важных типо в форм. 
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н ого развития- к 1 л а в ной тональности) . Если даже между разными 
тональностями некоторые аююрды оказываются общими, то вслед·ств•ие 
разли чий в их тональном значении они обычно звучат неодинаково и не 
производят эффекта повторенrия гармонии. 

Идея неповторяемости гармонии не нова . Объяснение Альбрехт
сбергером зююнов 11онального плана (см. ·стр. 334), по существу, я в 
ляетс я изложением этой идеи. У А. Б . Маркса мы находим совершенно 
nр я м ое ее выражение : «К а ж д а я т о н а ль н о с т ь , кроме начального 
и конечного главного тона, появля е11ся л и ш ь о д и н раЗ» 1• 

В музыкальной nрактике эт а основная закономерность генер альной 
!lюдуляции в полной мере проявляется уже у И. С. Ба ха, чаще всего 
в ви де п л а в н о г о о б х од а всех родственных тоник, при сокращении 
длины модуляции- с пропуском некоторых из них; при увеличении 

длины - с более сложной группировкой тональностей, по в о з м о ж
н о с ти сохраняющей основную закономерность 2 . 

У Бетховена наряду со спокойны м, пл авным обходом участвующих 
в модуляционном процессе то нальностей встречается - и, пожалуй, яв 
ляется да ж:е преобладающей - модуляция обостренная по хара·ктеру, 
п одче ркнуто динамичная, иногд а даже взрывч атая. Д и н а м и к а м о
д у л я ц ии-- стилистически харакП'ерный приз.нак бетховенекого то 
нального развития кр]-шн·ого пл ана 3. Сравним между собой два произ 
в едения , несколько родственные по форме :и модуляционному пла.ну: 

Бах, соната C-duг дЛя двух скрипок 
и цифрованного баса, IV часть, жига: 

1
, 1-9. 9-16 . 17-27 :~1 ' 28 -36.36 -- 52 , 52 - 58. 56 · 63 . d4-69 
С - 0-С- О G (0 -e-d ·•) -d-a • -d-e С 

: Т 11 : .: D (Sp) Dp Т 

Бетховен, 20 - я со ната, часть : 

70·50 "1 
с- r-c 
Т (S) Т : 

,

11

_1- 8 ,9- 20 , 21 - 52 :~ 
G _ __.. D-0-D 

53, 53- 6 6, 56- 5 8, 59-83,84-88,67-71: , 75-87, 
88 -122 11 
G-C-0 (d) 8 8 у - G • С 

, Т D . :1 (Sp) CpJ Т 3 Т (S) Т j 

1 А . В. N\ а г х . Ор . cil., S . 195 ( с м . схемы в сноске на стр . 334-335). Сходного вз гля 
да пр 11держ и вался и Танеев, передавая это своим ученикам . По свидетельству Ю . Д . Э н 
r · е,1 н, Скрнбин в свое время осн uва тельно 1 rзу<rал сонаты Бетховена, особенно модуля 
циовныfС планы и разработки . При этом он находил, что у Б етхо вена << раз работка 
ба зир уется на иных тональностях , чем изложение». Энгель добавляет, что «уча фор 
мам, Т а неев именно на все это у Бет ховена и указываю> (см.: В. Б е л я е в . «Анализ 
модуляций в согiатах ьетховена>> С. И. Танеева . «Р усская книга о Бетховен е>>, 
стр . 203). 

2 Н а п р а в л е н и е тонального движения в генер ально й модуляци и определяется 
обшеш вестным функционал ыiьrм законом TDST. 

·' ИсполLЗсвание дингмиз ыа модуляции как специального эффеюа свойственно не 
толы< о Бетховену (напрРмер, это характерно н для др угих венских классиков ) . Но 
у Б етховена днн&,'\НIЗМ модуляции п р иобретает особо яркое выражение. 
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Мы намеренно берем для еравнеимя более простое по модуляцион
ному плану сочинение Бетховена 1 (в других различие будет мног с.. 
сильнее). Но есЛ'и сравнивать даже это очень спокой.ное по то;нальному 
развитию сонатное аллегро с зажигательной жигой предшествующей 
эпох.и, становится ясным, что баховекая модуляция и здесь остается 

исключительно плав н ой и ·связной, а модуляционное развитие~ по
степенным и т е куч и м. Бетховенекое же модуляционное ра звитие 
делает рез к и е .повор ·оты, стремится к яр к о с т и т01нальных сопостав

лений (упор на яркую га рмонию доминанты к параллели в 59- 63 так
тах); даже в столь спокойном сочинении основной принцип тональной 
структуры органически связан с о с т р ы м и контрастами между ус

тойчивостью экспозиционных частей и неустойчивостью развивающих 
(в противоположность Баху, Бетховен, например, полностью устраняет 
всякую устойчивость изложения из средней части) 2• Поэтому при:Нщш 
обхода ро,дственных тональностей у Бетховена вуалируется даже там, 
где он, казалось бы, представлен в ·своеrм чистом виде. Спокой ствие 
такого обхода вступает в противоречие с бетховенским динамизмом 
модуляции. Новизна модуляционного ритма у Бетховена, таким обра
зом, проистекает от иной концепции переживания времени. 

С динамизмом бетховенекой модуляции связаны пр опор ц и и т о
н а льны х с о о т н о ш е н ·и й как важная в эстетическом отношении 
категория ритма высшего порядка . Соотношения между тональностями 
по их временному протяжению ощущались в качестве существенно го 
элемента эстетической ценности музыкrи и в добетховенскую эпоху 
( вспомним хотя бы великолепное бахавекое искусство пропорций
например, в Adagio соль-ми!Норной сонаты для скрипки rсоло) . Р азлич 
ный «вес» тоник, различная «длина» тональности, различная сила (кре
пость) мест·ного центrра- нее это становится средством художеств енной 
выразительности. Так, например, простота аккордовых последовани й в 
бетховенекой главной партии (минимум отклонений, подчеркивание 
функционально предельно сильных автентических оборотов) становится 
средством для выражения сложного гармонического замысла: чем сил ь

нее, активнее укрепляется, утяжеляется тоника главной партии, тем 
эффектнее ее мощное преодоление (у Бетховена часто- «взламыва
ние» ) в процессе модуляции. Чем интенсивнее модуляция, надото уво 
дящая от тоники в начале экспозиции, тем более оправдана с точки 
зрения классиче·ского равновесия пр·опорций однотональность обеих 
тем репрtИзы. Относитель;ная .непродолжительность модуляц·ии - пе рех о
да и быстрое возвращение к главной тонике, либо простота сопостав
ления тональностей во многих рондо соответствует общей сравнитель
ной «легкости» этой формы по сравнению с со·натной. Замечателен 

1 20·я соната - раннее сuчинение . Кинский датирует работу над ней 1796 годом 
(G . К i n s k у. Das Werk Beethovens. Muncheп - Duisburg, 1955, S. 11 6) . 

2 В средней части у Баха (такты 28-63) встречаются участки устойчивого изло.
жения (та кты 28-36, 52-56) , обстоятел ьные совершенные кадансы (такты 52. 63 ) . 
а в раз работке Б етх овена (такты 53-66) - одни только неустойчивьrе структуры : се к 
венция (d-a, а-е), пребьrва ние на яркой напряженной гармонии (Н), быстрый воз.
врат (H-e--a-D) . 
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эффект н е у с т ой ч и в ой то н и к и в начале некоторых разработок 
(например, в 9-й симфонии ) - непродолжительное и стр)т ктурно не 
закрепляемое звучание главной темы в главной тональности не в со
стоянии противостоять весомости массива новой тоники в побочной 
п а ртии и поэтому оказывается лишенным уверенности или покоя, типич

ных для действительiНоЙ (по функци·и) тоники. Поразительным по силе· 
оказывается эффект с ж а т и я м о д у л я ц и и, часто встречающийся у 
Бетховена в конце основного раздела разработки, когда модуляционное 
движение vчащается настолько, что тональности меняются в каждом. 

аккорде (17-я соната, такты 109-114) . 
Иногда кажется, что тональности меняются ч а щ е, чем аккорды, .. 

как бы эллиптически (21-я соната, такты 126-128, где как будто про
пущена тональность Ges-dur, связывающая es-moll и h-шoll). СоздаетJСя: 
впечатление, что та же энергия действует на все более узком участке, . 
вследствие чего ее сила возрастает в обратной пропорции к площади· 
ее приложении 1. 

МОДУЛЯЦИЯ И ТОНАЛЬНОЕ РОДСТВО 

С гармонической стороны связ,ность м узыкальной 1\Iысли обеспе
чивается соотносимюстью всех высотных элементов с единым центром: 

высотной системы. В гармонически устойчивых и гармонически неустой 
чивых чжтях фо·рмы связность достигается различными способами в. 
соответствии с разл1ич.ием между экспозиu:ионным и развивающим из

ложением музыкального материала . Для модуляционных ч астей таким· 
средством является тональное родство. 

Для понимания стройности, динамизма, I<расоты бетховенекого мо - 
дуляционного процесса, особенно его высшего вида- генеральной мо
дуляции, необходимо рассматривать все тональное ра з витие формы как 
е д и н ы й цикл тонального развития, где каждая местная тоника 

пр я м о и л и оп о сред о в а НIН о связана с единственной главной, где
все тональные смены- не что иное, как то или иное удаление и.1и 

приближение по отношению к тональному центру. Только при этом 
обязательном условии выявляется истинное значение и каждой тональ- 
ности и каждого модуляционного поворота. 

Исходя из такого понимания модуляции, мы лишь укрепляемся в . 
трактовке категории тональности как основы классиче:с1rой формы, как 
эстетического фактора единства музыкального пр~JИзведения. В резуль
тате оказывается, что все сочинение раз.вивается как бы в рам к ах 
о д н ой м а крот о н а ль н о с т и, уходя от ее центра постепенно на 
большее или меньшее расстояние в определенном направлении и воз-

1 И нтерt>сн о , ч то одно и то же средство - крашовр еменн ост ь перех ода в другую 
тонал ьность в усл овиях тон альной устойч и вости (например, в периоде ) и тоиальио fi< 
нrустойчивостн (в разработке) -дает nр я м о nр о т и в оп о л о ж и ы й эффект: 
наименее сильной смены в одном случ ае и на и более сильной в другом. 
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• вращаясь в ЕОiще наз ад, притом благодаря классическим способам пе
·рехода из т•ональнос11и в тональность сохраняется ясность и ·определен 

·ность хараЕтера ·связи каждой тональ.ности с главной. 
При этом часто обнаруживается замечательная особенность функ

ционального соотношения между тональностями, воспроизводящая на 

вы с:шем уровне особенность функциональной связи аккордов лада с 
тони кой и неаккордовых звуков с опорными аккордовыми- е д и н с т в о 

·функци и -значения и функции~действия. Функцией -значе
нием мы называем абстраЕтное о т н о ш е н и е каКiого-либо элемента 
высотной стр уктуры к главному элементу системы, а функцией-дейст
вием - все г да конкр етный сп о с о б п е р е х о д а от главного элемента 
к подчиненному или наоборот. Функция-действие принципиально есть 
конi<ретная ре а л из а ц и я функции-значения. ФунЕция-значение

·иметь обязанность , функция-действие- выполнять обязанность. 
О д н а и т а ж е подчиненная тональность может иметь раз

. л и ч н о е з начение для да нной. Каково ее действительное з начение ~ 
это определяется преж:де в сего реальным способом связи, кон кретным 
для каждого контекст а. 

Так, .например , E-dur для C-dur может бы1ъ и мажорной парал
лелью к доминанте (DP), и дом·инантой для параллели (p D); с эн
тармонической замен·ой он может иметь и более сложное, далек·ое 
-отнощение к тонике: s P sP или пР. 

· ПоЭтому функция тональности нередко фиксирует модуляцион
ный п уть- от главной тонюш к данной или наоборот. Например, в 

разработке 21-й сонаты(см. стр. 357) : 

--SSssp ... 1 

t- 8- зы 

'-"'--"' 
1 ИЛИ Т - S- SS-SSs-

Анализ показывает , что дл я бетховенекик тональных соотношений 
необходимо и достаточно учитывать две группы самостоятельных то · 
нальных значени й: 

1. Диатонические (Т , D, S, р, Sp, Dp в мажоре ; t, Р , s , sP , d, 
dP - в миноре). 

2. Значения одноим е н н о г о л а да (t , s, sP, tP, d, dP в м ажоре, 
Т, D, S, Тр, Sp, Dp в миноре). 

Особняком стоит неаполитанская гармония и н е а по л и т а н с к а я 
·то ·н а ль н о с т ь (N = ssP) . Значения остальных тональностей получа
ютс я, в основном, как комбинации этих основных. 

Известные в теории с и с т е мы родства тональностей представля
ют собой о б о б щ е н и я конкр етных з начений тональностей (в Еонеч
ном счете- обобщения .наиболее чаею встречающих·ся I<онкретных 
путей модуляции). Они суммарно правильно 'отражают существующие 

1 В этом смысле тон ал ьн ая функция есть потен ц иальная энергия тонального дв и 
жении , прогр ам Аtа п ути к 1 онике . 

О вз аимоза в исимости между способа ми перехода и степеням и родст ва то н ально
.. стей ПJ!Сал с М. Cлo JНJ MCK llй (С. М. с ,1] о н 11 м с к ий . С нмфонии Прокоф ьев а . м .. -Л. , 
!964, стр. !65). 
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Qтношения подчиненных тональностей к главной на основе наиболее ти
пи ч.ной в условиях даююга гармоаического матеР'иала (определенных 
аккордов, звуков гаммы, аккордовых, функциональных последований 
11 т. д .) общности тональных элементов 1. 

Однако система тонального родства говорит лишь об отношениях 
близ ости или о·гдаленности между тональностями, но сама по себе 
не предопределяет конкретных путей модуляции. Модуляция может 
идти и через наиболее родственны е тональности и, наоборот, вопреки 
естественному родству тональностей. Бетховен часто (видимо, соз на
тел ьно ) пользуется переходом через веродетвенные тоники, ради осо
бенно сильного эффекта модуляции-слома, модуляции «наперекор » , мо
дуля ции, как бы опроющывающей препятствия (3-я симфония, финал 
1 7-й сонаты, 23-я соната, 27-я соната). · 

Ед11нст во , целенаправленность и связность модуляции у Бетхов ена 
в первую очередь достигаются закономерным о т н о ш е н и е м т о

н а ль н о с т ей к г л а в н ой т о н и к е, что связано с пониманием 
главной тональности ка к фундамента все го сочинения. Иначе говоря 

на б а зе родства всех тональностей к одной лишь главной, а не только 
друг к другу. 

Б тховен совершенно свободно распоряжается, в сущности, всем и 
д вадцатью четырьмя тональностя ми, используя цепное движение по 

родственным тональностям лишь как один из возможных приемов . 

Моду.1яционный план- своего род а и с к у с с т в о и сп ольз ов а т ь 
н а и б о л е е к о н т р а с т н ы е с р е д с т в а тональности. Построение 
модуJlЯционного плана- область особо индивидуализированной гармо
нической техники, в наи меньшей мере р егламентированная конкретны
i\'IИ з а Еонами тональной структуры . Все это особенно касается сонатных 
ра зр аботок как сферы применении самой интенсивной и свободной мо
дуляции. 

П риведем несколько наиболее важных приемов построения модуля
ции (в целом или на отдельных участках ). 

1. Непосредственное подчинение главной тональности как объединя 
ющей (движение по ее ступеням ) : 

19-я сонат а, р азработка: 

2. Непосред:ств<?нное подчинение объед:иняющей одноименной тонал ь
ности : 

16-я ·ооната, ооновная часть разработки: 

m ... s - dP-tP-s-d-t-V 

1 Одн а из н аиболее со вее шеиных систем родства пр11надлежит И. В. Способину 
~Cfl! . сб «И . В. Способин. МуЗыкант. Педагог. Ученый >> . М . , 1967, стр . 132-1 33). 
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3. Непосредственное подчинение гла в,ной ·и одноименной тонально
стям вместе как объединяющим : 

1- я симфония, разработка: 

4. Переход через одноименную тонику (один из самых распростра
ненных у Бетховен а приемов модуляции; встречается много чаще, че1·ъ 
переход через минорную субдоминанту мажора или ма:жорную доми
нанту минора): 

3-я симфония, разработка: 

~ ... P-p-т-t-tP . . . 

2-я симфония, Larghetto, связующая пар11ия : 

10/ т-t=s-t-V- [!) 

5. Модулирующая се1шенция (транспозиция на определенный ин
тервал): 

2-я симфония, разработка: 

[illj ... S-D-SpD -DpD .. . (т о ecть: . .. Gduг-Aduг-Hduг- Cls duг •.. ) 

(мюi{орные тональности по тонам вверх). При модулируюш.ей секвен
ции связь с основной тоникой в средних з веньях часто утрачиваете~ 

Многократный ход по квинтам (квартам) 1: 

6 - я соната, ра з работка: 

!GJ ф ... Dp-p-Sp_. .• (тoecть: ••• dmoll-gm oll-c mo ll •.• ) 

15-я соната, разработка: 

m ... s-t-d-Sp-p-pV ..• 

1 По существу, это также вид секвенции. Здесь он ныделен потому, что в учебноЙ' 
nрапике его обычно не допускают к употреблению из-з а однообразия . Однако Бетхо 
вен (и другие композиторы) очень часто им nользуется, особенно nри небольшом 
(3-4) числе звенье в. Вnрочем, в условной школьной «модуляции в форме периода» 
для многократного хода по квинта м действительно мало оснований. 
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3-я симфония, раз работка: 1 

\8 ф ... dd-d-t-s-ss ..• 

1-й квартет, разработка: 

GJ ... p-Sp-d-t-s.,, 

б . Ускоренный переход с использованием род:с1ва по гармоническому 
ладу (минорной субдаминанты мажора или мажорной доминанты ми 
нора) : 

6-я соната, конец раз р аботки: 

m ... P=SpD-Sp-V [-т) 

18-я соната, разработка финала: 

8J tP-tPs=pDDp-pD-p ••• (то есть: Ges dur-h Dloll-Gdur-o moll •.. ) 

(сжатая модуляция; обе промежуточные тональности представлены 
лишь своими тониками). 

7. Элли псис ( пропуск соединяющей родственной тональности) ; за
мена ожидаемой новой тоники ее одноименным вариантом 2• 

23-я оон ата , раз работка : 

~ @ ... - t- sp ••• (то есть: ••• е moll- с moll ••• ) 

'(вместо пропущенной sP). 

Благодаря родству в конечном счете всех тональностей (да)Ке в со
натной разработке) с гла'ВIЮЙ обеспечивается внутренняя связь тональ
.ного целого. Это и обуславли в ает возможность долгого отсутствия 
главной тональности без того, чтобы была утеряна необходимость ее 
возвращения. В результате целое пред'стает как громадная «Т о н ·а ль
н о с т ь т о н а ль н о с т еЙ» (подобно тому, как мелодичеокий лад есть 

t До минор (р) здесь объединяющая тональность высшего порядка: 

1"Ональности: d-g-c-f~b 
'---'---' 

·объединяющие тональности: g- c- f 
1..--.J 

<О бъединяющая тональнс;сть высщ. порядi<а: с (параллельная к главной). 
2 Эти приемы часто оказываются близкими . Объединяет их проnуск легко подра 

зумеваемой связующей тональности. 
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«тональность звуков», а гар моничесrшй многоголосный лад- «тональ
ность аккордов») . 

Отсюда можно сделать один . выв9д о характере модуляционного 
процесса у Бетховена с точки зрения 11онального родства: н а пр я ж е
н и е м о д у л я ц и и св я з а н о, в ч а с т н о с т и, с о с т е п е н ь ю 

и хара ктером уд але!Ния от тоники; след -ов ательно. 

м о д у л я ц и о н н а я с и с т е м а включает в с е б я пр и н ц и
п и а ль н о в с е т о н и к и.- .н а к а ж д ой из с т у п е н ей х р о
м а т и ческой г а м мы. На уровне тональностей здесь уже ре али
зуется то, что впоследствии произойдет с аккордами: все гармонии в. 
п ределах расширенной «омнитональной» или «пантональной » системы . 
При модуляции у Бетховена учитывается значение и самых отдаленных: 
тональностей 1: 

4-я соната 

Модуляция в разработке имеет два основных раздела (такты 137-
153 и 154-178). Первый из них- уход в сторону субдоминантовых то
нальностей, непосредственно подчи ненных основной тонике, второй 
движение к предельно далекой от тоники тональности a-moll (трито на
вое соотношение, противопоJJо:>к·ный лад). Достижение ее знаменует 
r<ритическую т·очку в · -развитии разработки, после чего - тр етий р аздел 
(такты 179-188) оказывается возвратным ходом к тонике. Таки . . об
разом, контрастная тонике тональная сфера здесь эффектно ис поJrь 
зуется как крайнее сред'ство гармонического разв ития. Ясно , что этот· 
эффект был бы невозможен, если бы a-moll не ощущался как гармония· 
о п -ределенной функции к та:нике (хотя бы и как на иболее да
лекий «полюс» функционального мира данной тональности) . Гар мо ни sr 
тритоновой тональности к о орд и н и ров а н а с тоникой и поэто 11-rу 

ощущается как составной элемент «всет01налыюй» системы 2 . 

1 Иногда модуляционный процесс у Бетховена приобретает и «глобальный» харак
тер : модуляния не только уходит к самым отдаленным тон альностям, но может идт и· 

и дальше, возвращаясь к тонике «с другой стороны» , как бы после кругосветног о путе 
шествия (5 - я симфония, 3-я и 23-я сонаты, 8-й квартет- в его I части даже два так их 
«БИТКа») . 

2 Охват крайне далеких тональностей- не есть бетховенекое изобретение. Это· 
в стр ечается, например, у Моцарта. Интересно . ч то использование этого средст са не 
нсеrда кажется столь необходимым и логичным , как у Моцарта и Бетховена. Так. в со 
н ате Ф. Э. Баха f-moll появление в разработJ{е I части тонаJiьности Fes - duг ( такты 
19-23 разработки) производит впечатление чрезмерно сильного модуляционного эф 
фекта, недостаточно оправданного общим , весьма строгим стилем модуляций в этом 
произведении. 
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МОДУЛЯЦИОННАЯ ИДЕЯ 

В заключ ение 'необход'ИМО сказать еще о модуляц1Iонных планах, . 
подразумевая под этим термином не только и не столько порядок че

редования тональностей, через которые идет модуляционное движение, 
а ту художественную мы с ль, выражением J<оторой служит паследо
ванне тональностей. Саму эту мысль в отличие от простого чередования 
тональностей при модуляции мы будет называть модуляll.'ионной идеей. 

Модуляционная идея есть ча стный случай г а р монической 
и д е и - то есть мысли, концептирующей ту или иную гармоничесr<ую · 
структу ру. В га рмонической идее проявляется художественное богатст
во, оригинальность, фантазия J<омпозитор а - творца гармонии. Бетхо
вен, как и другие гениальны е мастера, был великим изобретателем и . 
гармонических идей, воплощенных им в его бессмертных творения х . 
Естественно , что э11о отражалось и на его модуляционных структурах .. 
Создание и выполнение гармонических идей есть такое же высокое ис
кусство, т в о р ч ес т в о, как и сочинение, н апри мер, музыкальных тем; . 

точно также создание модуляционных идей - столь же высокое ИСI<ус
ство, как и выполнение тематической разработки. 

В целях упрощения возьмем в I<а честве образца модуляцию связую
щей партии сонатной формы, имеющую не столь большое число р азно 
образных типов, как, например, модуляция в разработке. Типы мо

дуляционных идей Бетховена в связующих партиях во мно!'ом сход~ы 
с аналогичными типами у его великих предшественников- Моцарта и. 
Г айдна . Н азовем три наиболее часто встречающихся типа модуляцион
ных идей у Бетховена: 

1. Модуляция метроритмическими средствами 1 (что так часто встре
чается у Моцарта), то есть постепенное смещение центра тяжести с· 
тоники на доминанту главной тональности (3-я и 20 -я сонаты, 1- я сим
фония). 

2. Движение в сторону доминанты с заходом на квинту выше буду 
щей тоники, то есть к аккорду или тональности J<Винтой выше тоники· 
п обочной партии (преобладающий тип). 

3. Использование одноименного лада . 

Если конЕретная модуляционная идея относится к одному из этих 
типов, то ее своеобразие часто зависит от того облика, который приоб
р етает модуляционный план в зависимости от индивидуально свойст
венных данному произведению обстоятельств (гармонические особен
н-ости главной или побочной тем и другие), либо от какого-нибудь иного· 
специального замысла. 

Так, часто встречающийся и у Гайдна, и у Моцарта прием «избы
точн-ой тоники» в !Начале модуляции 2 в I tшсти 5-й оiмфон1ии приобр-е-

1 По терминоJtогин В. А. Uуккермана (в Jtекциях по курсу анаJtиза м узыка .~ьны х. 
произведений). 

2 Тоника звучпт так дoJtro и так громко, что это усиливает желание от нее «Из ба
виться» и перейти к доугой тоюше. ПарадоксаJtьный факт: чрезм ер н о е «количес'!:
ВО» тоники есть средство модуJtяции. 
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тает особый характер. Количественная чрезмерность тоники достигается 
благодаря органному пункту тоники, занимающему всю вторую поло

_вину 2 -го предложения главной nартии (такты 34-47). Начало же 
связующей партии ознаменовано новым видом «чрезмерности» - она 
получает теперь и качественный характер: звучание тоники tutti foгte 
есть прорыв мощной энергии, безраздельно затопляющей все вокруг 
и не оставляющей места для какого бы то ни было развития в области 
главной тональности. Своеобразие модуляционной идеи выявляется, 
таким образом, в связи собственно гармонического процесса с динамикой 
и фактурой, метром, ритмом (в частности, с масштабными соотноше

.:ниям·и), структ)"рой (размещение части «избы'Гочной» тоникш в пределах 
главной партии) и другими средствами формы. Продолжение модуля

_ции обнаружи•вает то же подчеркнуто динамичный, взрывчатый харак
·тер. После крупно показа1нных тоники (такты 44-47) и доми
нанты (такты 48-51) до минора следует крутой поворот (такты 51-

.52), где разрешающая доминанту тоника занимает всего одну четверть 
(в 5 1- м такте), уступая подобающее ей место на тяжелой доле той 
гармонии (такты 52-57), которая окончательно уводит из главной то
нальности. 

Но модуляционная идея может быть индивидуально своеобразной 
:и сама по себе, не только в связи с ритмом, фактурой, тематизмом н 
т. д. Такова, например, модуляция в связующей партии 4-й сонаты . 

_Для того, чтобы перейти из Es-dur в доминантовую тональность B-dur, 
Бетховен сначала делает шаг в с у б д о м и н а н т о в у ю сторону (As

·dur), то есть идет в противоположном направлении; далее- еще один 
·шаг к субдоминантовой параллели от субдаминанты (b-moll). И лишь 
в предьште выясняется, что доминанта b-moll есть также доминанта и 

~B-dur: идя в сторону субдоминанты, мы попадаем в доминанту . Остро 
умная модуляционная идея! 1 

Сказанное о модуляционных идеях в связующей партии полностью
· и в еще большей мере- относится и к модуляции в раз работках 2. 

* 
Изложенная здесь трактовка понятия модуляции в соотношении с 

<формообразованием ( критерии модуляции, многоступенность градации 
модуляционных явлений, связь модуляции и тематизма, модуляции и 

·развития формы, единство модуляционного процесса в ма·сштабе всего ~ 
-сочинения и др.) касается не толькю Бетховена, а имеет и более общее r 
значение. 

1 Ан ал изирун бетховенекие модуляционные планы, приходишь к мыслн, что на воп
рос: «а з нал ли Jсо~шозитор? .. » --часто можно дать утвердительный ответ. 

2 Здесь мы но: имеем возможности говорить о модуляционном строевин разработок 
•сколько-нибудь подробно. Укажем только на один парадокut Jlьныi"I пр11мер разработ· 
1ш почти без модулнции. В разработке I части 11-ro квартета (f-moll) единственным 
=аккордом, уклон:.~ющим ся от Г!Iавi-IОЙ тональности , можно считать побочную доминанту 
к субдоминанте (такты 3-4), которая , одн а ко , не разрешается в свою местную тонику, 
.а переходит в основную доминанту (такт 5) . Гармоническая идея этой разработки и 
заключается в замысле построить разработку не как обход контрастирующих ТОIJ аль-
1-IОст ей, а без модуляц ии, то есть , по существу, в с ю в г л а в н о й т о н а л ь н о с т и . 
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В сочинениях каждого большого мастера мы находим то художе
ственное единство противоположностей, согласование ме.ж:ду собой 
J<Онтрастных частей, которое является отражением общеэстетичесi<ого 
з акона единства в многообразии. В области гармонии модуляция пред
ставляется одним из самых сильных средств I<онтраста, и в этом преж:

де всего заi<лючается ее формаобразующая роль. Если представлять 
гармонические контра,сты, вносимые модуляцией, в их эстетическом 
единстве, то все тональное строение пьесы образует одно целое
тональность тональностей. 

Для I<лассичесi<ого стиля в музыi<е особенно специфична предельно 
выраженная цен трал из а ц ·и я отношений, в том числе и тональных 
связей . По словам Танеева, тональная система «группирует в с е вто
рост·епенные тональноеги в.оi<руг главной, причем тональность Од'ного 
отдела влияет на тональность другого, начало пьесы на ее заключе

ние» 1. Специфичность именно бетховенекого соотношения модуляции и 
формообразования заключается в том, что модуляционное строение 
пьесы органически сочетает в себе одновременно и огромные тональные 
Еонтрасты (вплоть до использования «глобального» охвата тонально
стей) и предельную тональную централизацию (когда значение главно
го центра как «объединяющей тональности наивысшело порядка» ощу
щается н е по ·сред •с т в е н н о). Вюзможно, что это соче-таl!-!ие огро.мно
го тонального диапазона с высшей централизацией является у н и
I< а льны м во всей истории музыки: до Бетховена не было такого . раз 
нообразия и размаха модуляционного развития, а после него дальней
шее усиление тональных I<онтрастов отчасти происходит за счет уси

ления самостоятельности контрастирующих частей, что ослабляет не
посредственность координации контрастных тональностей с главной. 

1 С. И. Т а н е е в. Подвижной ЕОЕтрапункт строгого письма . М., 1959, стр . 8 
~разрядка моя. - Ю. Х.) 

24 Сборник статей, вып. I 
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