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ю. холопов 

ОБ ЭВОЛЮЦИИ ЕВРОПЕйСКОй ТОНАЛЬНОй СИСТЕМЫ 

Эпоха новой !Музыки началась где-то около 1910 года. 
В 1908 году пояtвились « 14 багателей» Б. Бартока, «Наваждение» 
С. С. Прокофьева, первые додекафонные опыты fl. Хауэра, в 
1909-'м- три фортепианные пьесы А. Шеиберга ор. 11 и «Пять 
пьес для струнного квартета» А. Веберна, в 1910 году- скрябин­
ский «Прометей», в 1911-м- «Петрушка» И. Ф. Стравинского. 

В те же годы прозвучали зна·менитые танеевекие слова, про­
рочившие перерождение ТQнальной системы в какую-то иную, еще 
неведомую систему музыкального мышления. Скачок, пронешед­
ший в развитии европейского музыкального мышления в начале 
ХХ века и приведший к возникшовению 1новой системы (о кото­
рой говорит Танеев), .не был случайностью. Его скорее надо по­
нимать как закономер1ный резуль-nат постепенного накопления 
элементов нового качества. 

Факт 1непрерывной эволюции европейской тональной системы 
неоспорим и не :нуждается в доказательствах. Эволюция прояв­
ляется в постепенном внутреннем обновлении сИстемы, в заме­
щении одних ее элементов другИ!ми, призванными выполня·ть 

ту же ро~ь. Э1волюция проявляется в см~не одного типа систеJМы 
другим. Те весьма резкие из•менения, К'Оторые претерпевает евро­
пейское 'Музыкалыное !Мышление на грани XIX и ХХ веков, явля­
ются не начальным, а последним, критическим этапом tперехода 

от классической .(в широком смысле) системы к совреме1нной. 
Специфика этого последнего э:гапа заключается в перехqде коли­
чественных из!Менеший в новое качество; элемен:тов нового качест-1 
ва накопилось так м·ного, что становиТIСя трудно или даже 1вовсе 

невоз!Можно понять логику 'гармонии, односторонне опираясь~ 
только ·на старые ее закономер:Ности. 

Начальный же этап возникновения элементов нового качества 
теряется где-то в недрах предшествующей тональной формации. 
где зародыши нового еще неотделимы от самых коренных эле-
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ментов старого. Вое это гово ит б . новым и ,старым об . · Р 0 органическои связи 1Между 
, отсутствии «разрывав» и 

цессе развития от тоналыной , Х «провалов» в про-
менной. системы VIII-XIX веков к совре-

Тем не 'менее различие меж столь велико 1 ч,110 при а ду новым и старым может быть 
• · Р семотрении эволюци • мы необходИiма большая ш и тональнон сиете-

ти поэтоlму в данной стат~рота подхода к проб.леме. В частнос­
понятии более широком ч е речь идет о тональной системе -
нимании. Такое допущ~~ие е~ ладатональность в обычном ее по­
рения саlмые разнообразные ~:;~ляет IВключшгь в сферу рассмот­
сичеекого мажора и минор тональных систем помимо клас-

П а. 
од тональной система· 

З'Вуковысотных отношений обр и условимся понимать систему 
взаи.мозависимости ее сос'тавны~зо==·~;:йю ;а основе ·Вiнутренней 
система оказывае11ся слишком .u . . тех случаях, когда 
вается тоналыностью возможl далекои от того, что обычно назы­
тема» применять дру' гой~ в но ~·место термина «rгональная сис-

р ысотная система2 
авличные составные ча , · м е н т а ,м и К: ним отн сти системы будут навЫiватlься ее эле-

дельные з~уки (как с~~~;~:) ~ккорды, звукоряды, интерваль1, от­
точки зрения их соотношеlния Др э;~ элементы рассматриваются с 

Т о IH а л ь н а я с в я з ь ( у другом. 
всякое высотное взаИiмодей~~~;:етсгвенно- высотная свяэь) есть 
созвучий 'Между собой. двух или нескольких звуков или 

То или иное значение, .та или иная 
называется его фу н к ц и ей. P0\JIЬ элемента системы 

В зависимости от своей ф ляются на ц е • у1нкции в системе элементы разде-
нтральныи (главный леж • мы) и ~зависимые от IНе·го ' ' ,ащии в основе систе-

Ч подчиненные 
тобы рельефнее очертить · вальной системы назовем проuцесс эволюции европейской то-

' · главнеишие черты клас • тональности XVIII-XIX веков· · сическои ладо-
1) консанирующие , · 2) диатоничность трезв~чия как фу:нда,ме,нт гармонии; 

РУ на семиступенностьл::;:~;я;f;ганизации, предпол.агающая опо-
3) оп~д:еленная ладото строящихtя на IНИХ созву. ч=~ль8ая роль сту!Пеней звукоряда и 

. и. 11носитео1шно етрогий распорядок 

-----
t «дикая оргия гармонических неJiеnостей» • 

ния ... второй фортеnианной сонат~t Пр ф - такои представлялась гармо-
{«Русская музыкальная газета» от 7 ~~~а~ев) кtитику Б. ~юнееву в 1914 году 
моеи жизни». Л., Мvзгиз, 196.3 ст 249)· .~я . травинекии писал («Хроники 
Корсаков мог когДа-нибудь ~ри~· . . в' есьма сомнительно, чтобы Римский­
ку" ... »- А ведь Римский-Ко сако нать " есну священную" и даже "Петруш­
времени! И речь идет ~сего рлиш в быn одним из передовых музыкантов своего 

2 Такая система о б ь о « етрушке» и «Весне священной». 
м жет ыть выявлена и описана в б • части или целого произведения ~ б б масшта ах отдельная 

групп произведений или даже ст~л:й в оолее 0 0 щенной форме- в масштабах 
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последования аккордов. ВысокоразiВитая система гармонических 

функций. 
Это общеизвестно и разъяснений 1не требует. Прибаним лишь, 

что классическая система имеет централизованный и 'всеохва,ты­
вающий хараwтер, сплачивая в единое целое все элементы систе­
мы как по вертикали, так и :по горизонтали. Классическая тональ­
!IОСТЬ представляет собой высочайший, образцовый пример то-
нальной системы. 

В процессе эволюции тонального мышления постепенно были 
устранены многие ограничения классической Гар,монии XVIII­
XIX 1веков. В соврем,енной музыке на каждом шагу встречаются 
окончания на мягко и резко диссонирующих аккордах, тр[акто­
вашных как вполне самостоятельные, устойчивые элементы сис­
темы; даж,е !ПрИ изложении начальной темы нотная запись пест­
рит «случайными» диезами и бемоля1МИ, благодаря чему 'Нередко 
нет смысла выс'т,авлять ключевые з~наки; в последова!НИИ новых 
(да и старых) аккордов не наблюДается какого бы ;ro ни было 
общего для всех порядка- ни старого, ни 1нового. 

Названные новые особенности гармонии едва ли можно [счи­
тать случайными или маловаж1ными. Поэтому 1в наше 1время мож­
но уже говорить о впол•не откристаллизовавшихся чертах новой 
гар1монии ХХ века 1. 

Краеугольный камень современной гармонии- н о в о е о т-
ношение к диссонансу. 

С эст·етической точки зрения, ,новое отношение к диссонансу 
выраж,ается в там, что диссонирующее сочетание ценится в силу 
его ошмостоятельного индивидуального качества- экопрессив.но­
го, колористического, сонорного и т. д., а не только как средсТiВО 
временного О'ГТеснения консонанса или его подготовки. В резуль­
тате даже длительшое пребывание в диссона~нтной сфере может 
не вызывать потребности перейти к трезвучия1м, если данный вид 
диссона1Н'11НОСТИ является оп'!'ималi>НЬ!IМ звучанием. Не следует 
ду1мать, что ·новое отношение к диосонашсу проявилось лишь 
у сраВ!нителnно ,небольшой группы искушенных в тонкостях сов­
ременной музыки комюозиторов. В той или нной мере это ка­
сается и массового слушателя, прекраоно понИiмающего в совре­
менной танцевальной музыке омысл резкого, а не мягкого аккор­
да, острого, а ..не спокойного звучания, хроматической, а не диа­
тонической гар'монии. 

С тех1нической стороны новое отношение к диссонансу озна-
чает освобождение его от обяза1нности непременного и ,немедлен­
ного разр,ешения в консонанс. Отсюда два следствия: одно ка-

1 В данной стать~ акцент сделан на новом в гармонии ХХ века. Разумеется, 
этим нисколько не оспаривается наличие в современной музыкальной культуре и 
других явлений. Ведь и в XIX веке новые явления в хроматике, тональных 
планах, аккордике и т. п. касались не всех областей музыки, но тем не менее 
они по праву считаются характерными особенностями гармо·ническоrо мышления 
той эпохи. 
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сается строения аккордов, а другое- направления мелодических 

тяготений. 
Самостоятельность диссонанса породила новую аккордику. 

не имеющую при!Нципиальных ограничений, типиЧiных для клас­
сической .аккордики. В современной музыке встречаются практи­
чески любые сочетания звуков в качестве самостоятельных аккор­
дов. Среди ·них немалое месrо занимают и терцовые созвучия­
трезвучия, септаккорды, нонаккорды; на их основе вО:ЗIНИкают 

услож,ненные :побоЧ!ными тона,ми терцовые :rюлигар,монические 
созвучия; встречаются и многослойные полигармонические соору­
жения, составленные из простых аккордов: 

[iiO 
Largo J :-tв И. Стравинский ."Весна свлщеннал" 

--~-------------- #~ 
1 1'1 .". '-<r· !!.Ift- h:O. 

1 tJ ~ 1 .:::==-

1 1'1 
,.bj- ~ ~ ... ь~- ~ -~ _..., 

1 
u ' 

р {J-~ 
1 1 1 1 ==-

(.<.• "_ 

\ 

1'.: fr· ~ 

/ 1'1 
..... -

~ u р 
~ ~ ~ ь~ ) 1'1 ... ь,!. ~ ~ 

< 
tJ 1 ~+·'r 1 

р 
-..2. 

1 
.u. 

: 

~ -о-

Наряду с усложненными терцовыми аккордами существуют и 
нетерцовые, аrроящиеся по квартам, квинтам, секундам, смешан· 

ньюм интервала1м, возникают полигар,монические, сочетания этих 

аккордов друг с другом и с терцовыми аккордами: 

А.Шекберr."Камерная симфо~я" 
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·[AJlegro J:ttio] 

Д. Шостакович. "Катерина Измайлова" .5-я картина 
1'В 

ь 

ля сов емешной музыки нет такого созвучия, которое дол· 
жн~ быть б~зусловно •запрещено как lнеприменимое ни при каких 
условиях. вших самостоятельнос·'DЬ диссонирующих ~ак-

Опорность получи им стать центраiМИ местных мелоди-
кордовых звука~ п~зволяет ате в тоналЬIНОЙ системе проклады­
ческик тяготении. результ еского тяготения, даже в пределах 
ваются новые пути мелодич 

б • мелодический ход-11-1: ~@I~'El§§~;~·~~ 
диатоники. О ычныи "t> 

кота ых словиях может быть заменен ~брат~ым: 
при не р yll ступени тра.ктуется ·как устоичивыи, а 
при этом звук • 
ступени- как его нижний вводныи тон: 

· м. Раве:~ь. Сонатина, 1-я 
·Lent 
~ 

1-11; 
звук 1 

часть 

8-···--t:'\ : 

• временной гармонии- двенадца-
Друлая важнеишая _:ерта ~~ы Двенаддатиступенность пред­

тис'!1У'пеншосmь тоНJаль_нои сист п ~нципиально воо!можен на каж­
полагает, что каждыи аккорд • ргаМIМЫ и притом все ОIНИ могут 
дой из с-тупеней хромати;ескои альн~сти 1· в этом проявляется 
относиться к одной и тои же тон , 

дцать ступеней в пределах 
I Разумеется, не обязательно применять все двена 

одной темы. 39 



новое о~ношение к хроматике. Особенно показательно для 
тическо~ тональности применение tПредельно далеких от 

С11упенеи (например, локрийской V): 

хрома­

тоники 

С.Прокофьев .Гавот ор.32 

11 

I 

Естественная форма про . явления двенадцатиступениости- по-

ЛИJJdдовость, то есть амешение различных ладов при одной тонике: 

И. Стравинский ."Весна священная" 

1:::: :'iii~':; 1: ';~ .1 
Полиладовость приводит к хроматическому заполнению боль­

шого участка ладового звукоряда (или даже к полной д 
тиступенности): венадца-

Схема 

~ . ..""\ .. 
е jji;' йе 

Р~спространение" двенадцатистушенности с~щественно измени­
ло о лик тональнон системы. Одно из закономе ных " 
двенадцатиступениости-многообразие типов лрадо следствии 
котор · 1 тональности 

ое характеризует современную музыку. Отсюда впечатле и ' 
:!~о о~ов~,еtменн:ая музыка (~ отличие от музыки прошлого) не инм:: 

щ х для всех стилен оонов. Действительно в rнаш 
нет единой или хотя бы господствующей сист~м~I е время 

Од.;ако carvi факт :_осущес;вова<ния нескольк~х различных сис­
тем о ъяоняет,ся однои общеи причиной. Многообразие типов то­
нальных систем есть отражение 1множес11веншости воз1мож1ностей 

з~ключенных ,в двенадцатизвуковом универСУJМе. С этих позициЙ 
0 ъяанимо одновременное существование и усложне~ншого, расши-
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решного .мажора и минора, и собс11венно хроматической монu­
тоникальности, и разного рода необычшых хро1матических ладов, 
«атональности» и т. д. Все они представляют собой реализацию 
различных возtможностей две1надцатитоновости. 

Другое важное следствие двенадцатистУJпенности системы ка­
сается тоrналыной принадлежности аккордов, их 1места в системе. 
Структура аккорда мож,ет не быть связана с определенным по­
ложением его в высотной системе, что в классической тональ­
ности является обязательным. Если в диа,тоническом мажоре 
I<акое-либо соз,вучие (например, •малый се~птаккорд) имеет строго 
определенное положение (только на VII ступени), то в хромати­
ческом 1мажоре тот же аккорд может быть и на высокой III 
(в функции то н и к и!), и на VII, и на II, и на низких II, Vl, 
на высокой IV, на нивкой III и др1угих ступенях. Вездесущность 
аккорща в двенадцатиступеиной системе создает новые возмож­
ности, которые могут применяться и при:меняются. 

Новое о11ношение к диссонансу и к двенадцатистуnениости 
звукавысотного мышления вызывает более или менее значитель­
ное В!Нутреннее обrновление прежней тональной систе1мы пу:тем 
последовательного и поступенного за•мещения отдельных ее эле­
ментов. Это означает, что одну и ту же функцию выполняют все 
новые и новые созвучия. Всё новые гармонические средства при­
меняют,ся такж·е для выполнения тех или иных композиционных 
структур- кадансов, начальных построений, секвенций, середин, 
преДЫJ('ГОВ И Т. IП. 

Обновление элементов тональной системы лишь в некоторых 
пределах чроисходит без существенных качестшенных 'изменений 
отношений между ними. По мере возрао11ания различий между 
новЫIМИ элеrментами системы и нормативными классическим!И из­
ме~няются свойства элементов, а вслед за этим также и хар.актер 
О'Гношений между 'ни•ми. Постепенное замещение одних аккордов 
и мелодических оборотов другими, более далекими от трезвучий 
и диатоники, не может не привести в конечном счете к коренному 
качественному переламу- !Переходу к новой системе гармо1нии. 

Яркие примеры обновления и преобразоrвания тональной сис­
темы мы находим в творчестве Скрябина и у ряда других компо­
зиторов- Прокофьева, Мясковского, Шостаковича, Бартока, 
Стравинского, Шенберга. Не имея возможности проследить весь 
процесс замещения элементов классичес.кой тональной системы 
и связанные с этим перемены в функциональности, :мы возьмем 
для рассмотрения три прtимера, показывающие наиболее слож­
ный этап о д н о й из линий эволюции тонального мышления. 

Теория современной музыки должна давать конкретный и точ~ 
ный ответ на вопрос о закономерностях звуi<овысотной структуры. 
Притом она долж1на показывать также tпринци!Пиальную связь и 
ис11орическую преемственность между классическим и совре!Мен­
ныtм ,музыкалnным мышлением. В Мiузыке, давно порвавшей со 
старыми форма1ми тонального tмышлешия, в полную меру исполь-
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зуется сложная соrвокупность высотных авязей ( основалшых в 
конечном счете на тонкой градации отношений тождества и раз­
личия между звука,ми и звуковыми груrппами). Они не что, иное, 
как в превращенном виде тоналывые связи. Поэтому главная 
цель нашего анализа заключае11ся здесь в том, чтобы раскрыть 
новые формы музыкального мыш.'!ения на той стадии его разви­
тия, когда старые представления о тональности, функциях, логи­
ке нередко утрачивают си:лу. При rнынешнем состоянии иашеft 
иауки мы исходим из того, что понимать rмузыку- значшг 'Вос­
nринимать и всю ткань ее rвысот;ных отношений, во всех мельчай­
ших деталях, что атонального, безразличного к системе высотных 
связей вооприятия музыки не существует. Если в пьесе rнет тра­
диционrного тонального центра и нельзя сказать, в какой о,на 
тоналыности, то это негативное качество rможно называть атональ­
ностью; но у с л ы ш ,а т ь пьесу- значит уловить закономерные 
связи 'между звуками, мотивами, интервалами, аккордами, иначе 
говоря - 1Воспринять и оценить тональные ( «неотональные») от­
ношения между элементами данной сиотемы (или высотные О11Но­
шения и связи, выполняющие их функцию). 

Эволюция тонального мышления есть ИЗ'Менение коrнкретных 
способов звуковой организации. Раскрыть новые способы органи­
зации- значит показать иные исторические виды или типы то­
нальной системы. Сравнение новых типов тональной системы со 
старыми, хорошо нам изrвестными, позволяет осветить процесс ее 
эволюции и сделать выводы, касающиеся, в частности, важней­
ших проблем гарrмонии. 

Обратимся к музыкалнным примерам. «Музыка для струнrных, 
ударных и челесты» Бартока- одно из лучших сочиrнений ком­
позитора (да, пожалуй, и всей новой муеыки ХХ века). Во вто­
рой Ч'асти этого произведения 'МЫ rнаходИiм следующую .тему: 
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Резкое отличие этой . гармонической структуры от классиче­
ской очевидно. Хотя тоника здесь как будто не вызывает соlмне­
ний- господствующим созвучием яв.ляе11ся безусловно ми-бемоль­
мажорное трезвучие,- все построение в целом ·Не удается сколь­

ко-нибудь удовлет1Ворительпю объяснить с точки зрения М'и-бемоль 
мажора. Тоника ,нигде не появляется в чистом (трезвучном) ви­
де. ПОЛIНОСТЬЮ отсутствуют принятые аккордовые rСОединения; 
необычен и общий склад фактуры. Диатонические участки в го­
лосах очень малы; приче<м rнигде нет чистой диатоники. Почти 
сведены .на нет обычные тональные функции. 

С точки зре<ния классической функционалыной теории, здесь 
не наблюдается ни тональности, ни лада, ни тоники, 1НИ функ­
ций- одно только разрушение. Но если исходить из концепции 
эволюционирующей тональной системы, то отсутствие здесь ста­
рых ладовых закономерностей говорит не о разрушении лада, 
а о новых фор1Мах органи1зации ладовых связей; отсутс11вие ста­
рых фуrнкций- не об афункциональности, а о rновых функцио­
нальных о11ношениях; отоутствие тоники свидетельствует :Не об 
атоникашшости, а о новых виддх центрального элемента системы; 

отсутстВ'ие же классической тональности говорит об установле­
нии ,новой конкретной организации тональных отношений. Цент-

45 



ральный элемент тональной системы Бартока в данно 
не трезвучие, а «дважды маж,орный» шестиз:вучный м кС:.J~::к; 

It::J' 
Хотя центральный элемент нигде не 

зом - в виде протяlнутого аккорда -мы 
циях нижнего слоя: ' 

8 

дается подобным обра­
находим его в фигура-

:~--:~~:~~~Е~~~~~~~~#~~~~~~ 
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Эти фигурации суммарно образ,уют щиеся а непрерывно повторяю-
ккорды из пяти звуков: 

Свойства централынога элемента в этом сочинении очень и 
но от.'Iичаются от свойств консанирующего трезв чия П с ль· 
всего це. нтральное шестиз'вучие может быть разл%жен.о реждf' 
части -по три , ' 

1 на две , по четыре ИЛ'И по пять зв.уков: 

10 

;4 te ш lllitl #В 11~1· #ll' 11 
Такой тип функциональных отношений- часть и целое_ име­

ет очень ва~ное значение для данной тоналыной структуры . 
пол~~ставнои характер аккорда и связанные с ЭТИIМ свойст~а ис-
46 уются уже в фигурациях нижнего остинатнаго слоя (см. нот-

ный при1мер 8). Здесь и простые имитации (см. партии виолон­
челей и ко,нтрабасов), и имитации в обращении (четвертые скрип­
ки и ниж1ний голос арфы), в ракаходном движении (ер. оба го­
лоса арфы с партиями третьих скрипок и виолончелей). Здесь 
есть даже особого рода !Высотная имитация (имитируются только 
высоты звуков, но не линия): 

11 

Свойства центрального аккорда, на наш в.згляд, дают ключ 
к объяснению гармонической логики и в вер:х;нем, подвижном 
слое. При этом мы будем рассматривать Л'ИШЬ те свойства, кото­
рые реально используются. Барток оставляет без Вlнимания, на­
пример, возможность создания контрастирующей части 'На основе 
остальных шести звуков. А между тем они такж,е образуют шес­
тизвучие, зеркалыно симметричное данному, с минорной окраской, 
дающее ,возможность точной 'lишерсии (то есть вертикального 
обращения) всех мотивов 1: 

12 ~.2. 

В верхrнем слое Барток применяет только один тип аккорда­
мажорное трезвучие (точнее- мажорный секстаiКкорд), которое 
дублирует все звуки мелодии. Нетрудно установить происхож­
дение этого аккорда: конечно, он- одна из состаВiных частей 
центрального элемента гармонии (см. нотные примеры 7 и 10). 
Чтобы понять гармоническое развитие, нужно рассмотреть отно­
шение каждого из аккордов верхнего слоя к центральному ак­
корду. При этом устана1вливаются следующие отношения. 

1. Один из м.ажорных аккордов, составляющих центральное 
шестизrвучие, прИIНИiмается за основной и трактуется наподобие 
тоники в обычной 1ональности (ми-бемоль-мажорное трезвучие). 

2. Второму из этих аккордов (ля-маж,ор!Ному трезвучию) по 
жребию выпадает роль «неустойчивого», противопоот,авляемого 
осноВiному ми-бемоль-мажорному. Однако все его звуки входят 
s состав центрального аккорда, и поэтому ля-мажорное тр.езвучие 

1 Цифрами обозначено количество полутонов в интервалах. Кроме того, вве­
дена однозначная цифра Z= 10. 
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оказывается в са.мом ближайшем родстве с ним. Условно ОТ!Несем 
это трезвучие к первой с:11епени родства. 

3. В таком ~случае во второй степени родства к центральному . 
аккорду оказываются два трезвучия, по два звука которых вхо­
дят 1В его состав. Это до-мажорное и фа-диез-,м,ажоршое rтрезвучия ·. 
(см. следующий нотный пример). 

4. Остальные восемь 'Мажорных трезвучий заключают всего 
по одному общему звуку с центральным аккордом и, следователь­
но, являются наиболее удаленными от него в данной тоналыной 
системе 1: 

центральный 
13 аккорд 

. ~ &#ii" ' основное трезвучие 
11 te 

I ст6пс::нь родства (общими являются ВCfJ три звука) 
ш 

II степень родства (два общих звука) 

! #дJ!~ 

III степень родства (один общиil гвук) 

~ J • ~ ~~ ~J- t#@oos ~ о q! 1/V ~ii ii~ i' ~ ~ ~~ 

Заметим попутно, что наши три степени род,ства сходны с 
аналогичными ~понятиюr~и классической гармонии лишь в приме­
IIении одних и тех же числительных: первая, вторая, третья. 
По существу же характер тональных соотношений здесь совер­
шенно иной. Достаточно сказать, ч1ю трезвучие доминанты, V сту­
nени, с'праведливо относящееся к самым родстtвенным в обычной 
тоналыности, здесь объединяется в одну группу с наиболее уда­
ленными трезrвучияtми. Аккорд же тритонового соотношеrНия, 
обычно считающийся самым далеким от, тонального центра, здесь 
оказывается сшмым близ1шм. Более того, сте/Пеtнь его близости 
к центрJУ значительно выше, чем у обыч.ной доминшнты. Ее можно 
сравнить только со степенью близости тери:ии ми - соль :по о,тно­
шению к до-мажорному трезвучию. 

Легко убедиться, что здесь нет никакой натяжки. Все это -
закономерriЮе следствие уста·новления тональнюго центра иного 
типа. Приняв во внимание изложенные разъяснения, можно по­
нять логи:ку построения в отрывке из «Музыки для струнных, 
ударных и челесты» Бартока (см. нотный пример 6). Приведем 
ритмическую схему этого отрывка: 

1 Общие с центральным аккордом звуки обозначены в нотном примере бе­
лыми нотами. 
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Находясь в начале разработочной части, отрывок не является, 
однако, разработкой. Наоборот, он представляет собой нечто 
зatMKHIJ'TOe, наподобие эпизода ( овободная вариация темы фуги 
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из первой части). По построению он соВiпадает с тем, что принято 
называть двухчастной формой. 

Первая часть построена по образцу периода из двух предло­
жений, ,начинающегося МIИ·бемоль-мажорным трезвучием, которо­
му придано значение тоники, и заканчиrвающегося кадансом на 

самой родственной данной тонике Q11)'ПеJни- тритоновой (такты 
218-220). Вторая часть содержит секвенцию (такты 226-232) и 
завершается приходом к тоническому мrи-бемоль-мажорному ак­
корду и его постепенным укреплением (такты '233-242). Продол­
жая анализ, можно легко объяснить .теперь и прочие, более мел­
кие детали гармонической структуры. 

Таким образом, допустив отступление от буквы классической 
теори1И, 'но сохранив rвер,ность ее духу, мы получаем взсuме.н колос­

салыное преиrмущество. Сделанный анализ совершеrнно отчетливо 
показываеа~. насколько глубоко коренятся в классической гар:мо­
}!ИИ ооновные :закономерности современной гармонической логики. 
Ведь Барток, в сущности, делает то же самое, что и Бетховен, 
:Бах, Чайковский в своих двухчасТ\ных формах, но только иными 
.средствами. Притом он мыслит здесь не сложнее, чем старые 
классики. Пожалуй, в иных раЗ'ВИ1ЪIХ двухчастных форrмах XVIII 
и XIX веков гарiмания более гибка и разнообра:зна, чеrм в данном 
эпизо1де. Мы говорим это 'Не в порядке крrитики (для такой части, 
верояТ\НО, и нет rнеобходимости в большем богатстве гармонии), 
а подчеркИiвая особенности содержания: глав,ное здесь- ритм, и 
его острота соатавляет ооновное достоинство музыки, ком,пенси­

руя некоторое упрощение гармонии. 

Другой пример показывает следующую ступень отдаления от 
обычной то,нальности, rнесrмотря .на то ·что по своим rвнешним приз­
I-шка.м он кажется, наоборот, более близким к ней. Это отрывок 
яз первой части «Canticum sacrum» ( «Свяще•нной песни») Стра­
винского: 
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По внешним приз,накам нетрудно предполож-ить здесь ре мtи­
нор (см. два последних такта первой части, :нотный пример 26 б). 
Однако в действительности тональная организация подчинена 
совсем иному принципу, хоtтя и родс11веншому ~некоторым наибо­
лее элементарным принципам тональшости. Сам Стравинский tна­
зывает подобный принцип «з:вуковым tполюсом» (об этом гово­
ритtся в «Хрониках» и в «,1\1.узыкальной поэтике»). 

Такого рода звуковой «полюс» (или «ось»), по терtминологии 
Г. Эрпфа 1, скорее можно :называть «звуковым центром». 

В конечном счете безразЛ'ичtно, как это назь!В'ать. Гораздо 
важшее то содержа:ние, которое вкладывается в данное понятие. 

Техника звукового центра, и.1и звукавой оси, применялась Стра­
винским еще задолго до «Священной пеани». В «Хрониках моей 
жизяи», О'пносящихся к 1934 году, Стравинский так объяонял 
названtие ~своего произведения «Серенада in А» (1925): «Назвав 
мое сочинение Серенадой в Ля, я преследовал эти;м особую цель; 
дело здесь заключается ,не в определении танальности, а в том, 

что я застаtвляю tвсю музыку 'Тяготеть к одному звуковому по­

люсу, который в данном случае есть :звук ля» 2• 

С нашей точки зрения, Стравинский говорит з:десь о звуке ля 
именно как о центральном элементе системы, а не о тонике. 

Обращает на себя внимание, что Стравинский не считает здесь 
необходимым говорить о тональности. Следовательшо, называя 
звук ля полюсом, он не хочет именовать его тоникой. В то ж,е 
время ясно, что «Серенада in А»- тональное сочинение, хотя в 
нем и нет того типа тональной системы, который следует назы­
вать :в собс11венном ~смысле тональностью (а ее центральный эле­
мент- соответственно тоникой) . 

Подобная ,позиция предст.авляется совершенно правильной. 
Прtибавим только, что тональная система «Серенады in А»­
дальнейшее развИJтие классической тональности, «звуковой по­
люс» ля- наследник тоники, а отношения между всеми элемен­

тами системы вполне аналогич.ны по их значению в с очи­

н е н и и (:но не по конкретному виду!) трвдиционным тональшым 
функциям. 

С этой точки зрения мы и будем подходить к анализу первой 
части «СIВящеНiной пес,ни». Итак, когда tмы говорим о ре миноре, 
«дело здесь заключается не в определении тональности». Слож-

1 Г. Эрпф в книге «Stttdien zttr Harmonie- ttnd Юangtechnik der netteren Mu­
sik» (Leipzig, 1927, S. 122) говорит, что «техника звукового центра (Юangzent­
rttm) имеет своим существенным признаком определенное по своим интерваль­
ным связям, по.·южению в звуковом пространстве и по своей окраске созвучие 
(Юang), которое nовторяется через короткие промежутки времени. Благодаря 
этому nодобное созвучие, представляюшее собой большей частью характерное 
диссонантное многозвучие, в некотором элементарном смысле приобретает зна­
чение звукового центра, от которого развитие исходит и к которому оно вновь 

возвращается». В качестве nримера «звукового центра» Эрпф указывает на ше­
стую пьесу из ар. 19 Шенберга. 

2 Игорь С т р а в и н с кий. Хроники моей жизни. Л., 19б~, стр. 185 . 
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110сть этой гармонии (по сравнеНJию с предыдущим прим:ром) 
состоит в значительном непосредственном влия.нии о?ычtнои то­
нальности, сочетающеiМСЯ с элементами почти что серииtного мыш­
ления. Подоб:ного рода rтональные структуры стоят ша грани с 

додекафонией 1. • • 
По аналогии с тем, что сам Стравинскии говорит о своеи 

«Серенаде», tможно и в данном >случае говорить о «звуковом по­
люсе» Ре как о центральном эле:менте системы. Однако представ: 
ляется более конкретшым и точным принять за це·шгр.альныи 

:!Лемент оледующие звуки: 

16 

·~ 11 tie qe е 

11 

Они не являются ни ,аккордом, ни ладавЫiм з:вукорядом, ни 
какой-либо комбинацией того tили другого. Поэтому мы шазываем 
их группой. Значение этой групtпы состоит в том, что она .являе~тся 
зерном, ядром, из которого путем ра:зличных дополrнении, преоб­
разоваший и мультипликаций вырастает вся (или почти вся) гар­
монtическая ткань пьесы. Группа есть как бы интонационная ос_­
нов.а, ,питающая гармонию первой части (и финала) «Священном 
песши». • 

ЦентралЬ!НЫЙ элемент сиС'темы саrм состоит из двух частеи, 
резко отличающихся одна от другой по овоим тонально-г:.рrмоrни­
ческим свойствам. Будем называть их подгруппами а и Ь · 

17 подгруппа а подгруппа d 

~ &в ~ .. е 

'" 
.. j 

Тонально-конструктивные свойства обеих 'Подгрупп связ~ны с 
их тональным и>е:толкованием и с их способностью к дальнеишему 
развитию. И то и другое не предрешается механически, а завис:и~ 
от общего ИIНтонационного строя, характерного для данного ком 
позитора. В творчестве Стравинского вообще очень силыны эле­
менты обычной диатоники, терцовости и т. д. 3

• Поэтому мы впра­
ве отидать от кварты подгруппы Ь истолкования, близкого к 
обычной ди1атонике (или к старинным доклассическим ладам)· 
Даже такому сугубо ведиатоническому элеtменту, как подгруппа а, 

1 Напомним что три средние части «Священной песни» из пяти строго доде-
кафонны (пятая'-ракоход первой). Д 
- 2 На конструктивное значение подгруппы а указывает К. альхауз в своем 
докладе «Понятие тональности в но.~ой _музы~е» (осi_Iовные поло.~еi_IИЯ до~л~ft-~ 
опубликованы в сборнике «Bericht uber den шtеггаtюпаlеn mttst wtssensc й 1 

cl1en Kongress, Kassel, 1962». Kassel, tt. а., 1963, S. 310-374). • 
з Даже в додекафонной серии третьей части «Священнои песни» начальные 

десять звуков можно объяснить в до-диез миноре. 
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Стравинский 'находит естественное тональное объяснение (см. 
ниже нот,ный пример 21). 

Особенностью применеНiия центрального элемента в данном 
сочИ!нении является употребление каждой из его часrгей и в го­
ризонтальном виде (наподобие 'мотива) и в вер:тикальном (как 
аккорда). Вертикально-гармонический и гориЗонтально-мелодиче­
ский типы мышления здесь синтезируются. Это дает новый по 
отношению к полифонии и гомофонии тип п1исьма. 

ПодГР'УJППа а применяется в следующих видах. 
Как трезвучие (возможно с инверсией и с переqrановкой зву­

ков по 'вертикали 1, а также с транспозицией): 

Как двузвучие (1Непол,ный вид) 2: 

19 

~ 
10-11(сопрано) 10-11 (тенора) 
то же в 12т. · то же в 12т. 

о 

~е е 1 G е G 11 

С прибавленными звуками. Прибавленные звуки могут обра­
зовывать вторую подгруппу а: 

20 
~ 14,27,28,43 29 

~Е§: 1$ЩfЩ 11 

Они могут быть даны с простыми побочными тонами 3 : 

21 10,11, 
13 14 q11 ~ 13,15 12 

'!;е 1&2 1&~ I&S 11 ~ п!i 
1 Инверсией здесь называется зеркально точное обращение аккорда (как бы 

ракоход по вертика.'lи, например, соль-ля-до по отношению к ре-фа-соль). 
Перестановкой-обычное обращение (фа-соль-ре, соль--ре-фа по отношению 
к ре-фа-соль). 

2 Разумеется, о неполном виде можно говорить лишь тогда, когда двузнучие 
явно связано с основным трезвучием (ля-до-диез в последнем аккорде- непол­
ный вид си-бе.~rюль-ля-до-диез, а ре-фа в такте 22 в басу не имеет к подгруп­
пе а никакого отношения). 

3 Простые побочные тоны обозначены черными нотами. В первом из'' аккор­
дов этого примера · реализована возможность истолкования подгруппы а в си 

миноре (как ля-диез- си--ре). 
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ВозможiНы комбинации того и другого: 

П' 
11,12 i1,12 

1 ьtF 1tt 11 

ПодгрУJппа Ь в чистом ~виде встречается только в мелодиче~ 
с к их последованиях ( сопр,ано в такте 14 и т. 'П.). Дополняется же 
до более многозвуЧ!ных аккор:дов и групп она следующими двумя 

основными способаrми. 
Прибавлением терции, что превращает ее в трезвучие (см. 

сопрано в тактах 27-28). 
Превращением 1в квартаккорд (или квинтаккорд) из трех­

четырех з1вуков: 

. ...._,.._..,_ . ,_ '· 
23 ' 15 30 28 

~~ 
-& 

g ~ ! 
'&-

1'!~ 1 1 в jE-tr -& - . 3 -& ь u-

iК'Роме того, и здесь возмоЖJны комбинации с добавленнЫt\Нi 
JВукю.:ии и аккорды, близкие по гармоническим свойствам к нас­
.1оенияrм кварт или квинт (часто они объясш:имы как непол,ные 
ква;р:г:жхкорды или квИ!нтаккорды): 

24 ~}; 14,28 
30,41 

29 -itE 1 ьi 1 =! 1 ьi 11 
&..-

Как ·обычно, неполные и 1полные кварт- (и квинт-) аккорды 
напоминают усложненные трезвучия или услож1неН1нЫе септаккор­

ды типа rси-бемоль -ре- ля, си-ре-ля (сочетания взяты из 
примера J6 1). т,акОIВЫ многие диатонические аккорды в тактах 
27, 28, 29, 30, 41, 42. 

После анаJшза гармонических свойс11в центрального элемента 
·становится совершенно понятным почти каждое из созвучий в 
·основ,ных разделах первой части «Священной песни» (~не считая 
интерлюдий, о чем речь в1Переди, и некоторых очень немногочис­
ленных созвучий, легко объяснимых либо как несамостоятельные, 
либо ~как родственные описанным). Ограничимся таблицей созву­
чий начальных четырех тактов: 

25 т.10 11 12 13 ь .. 

. ~ ~~~~rt 1 ь~Fgf ~;~~~ 1 ~18 ьtiдti! 1 &е ~Е t F 
1 Аккорд си,бемоль-ре-ля мог бы р.ассматриваться и как третья составная 

·часть центрального элемента. Но возможно рассматривать его и как вариант 
подгруппы Ь. 
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Но одного лишь анализа созвучий недостаточно, чтобы вп 
уясшить систему тональных от.ношений: ведь основные элеiМ 
могут излага.ться не только rпо вертикали, но и по горизонтали, 

а . в переложении для фортепиано 1многое пропадает. Поэтому 
приведем по два такта полного изложения всеiХ оркестровых го­
лосов, чтобы н~ этом при·мере показать всю густую сеть звуко­
высотных связен: 

26 а Такты 10·11 
.., 1 2 3 

/.; 
г тr 4r ~ 4 

\ 
5 

69 

r J 1 ~ 
< 

lo _, 11 12 -
13 114 1 t 

\ 

ь': 
~ 

16 r 1 
17 18 ,> 

4 Такты 44-45 
6 

2 
э 1 1 11--J--~· 

8 

12 

В тактах 10-11 трезвучные последова:ния в голосах создают 
высокую кошцентр.ацию подгруппы а. 

Обоз.начИiв для удобства определенные звуки цифрами, выпи­
шем проведения этого элемента: 

1-2-17, 17-2-3, 4-5-8, 8-5-6, 7-8-5, 5-8-9, 10-
7-8, 10-11-8, 11-8-12, 8-9-12 и т. д. 

В тактахЬ.· 44-45 шналогичным образом выnишем проведения 
подгруПiпы 
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1-2-3-4, 9-10-11-12, 13-14-15-16, 12-8-4, 1-2-
15-14-13-10-11-12. 

Без особого труда можно найти здесь и проведения подгруп-

пы а. 

Какова роль всех этих гармоний? В рамках настоящей статьи 
нет возможности оста•новиться подробно ша гармонической струк­
туре всей первой чаати в целом. Ограничимся поэтому указа­
ниями, касающимися одного лишь первого равдела (такты 10-
16). Замысел его (как, впрочем, и всей :первой части) состоит, 
п частности, 1в создании особого рода величественной неподвиж­
Jюсти, как бы говорящей о вечности. Отсюда остинато басов (по 
трем звукам: соль - си-бемоль и ре-бемоль), повторение од:них и 
тех же звуков в мелодии (см. нотный пример 15). 

Отсюда же и основной гармонический замысел: противопос­
тавление гармоний, содержащих звуки си-бемоль- си- ре, дру­
гим гармониям, :которые либо вовсе лишены интервалов подгруп­
пы а, либо содержат их в транспонированном виде. Первые трак­
туются как «ось», как бы выполняют роль тоники; вторые наде­

ляются функцией шеустойчивости. 
Среди гармоний, и:меющих в своем составе подгруппу а, раз­

личиlмы две разшовидности. Одна из i НIИХ, с ооновным басом си­
бемоль, уподобляется главному аккорду (тонике) в собе;твенном 
смысле; другая (представленная первым аккордом такта 11) яв­
ляется как бы :неустойчивым созвучием внутри тонической функ­
циональной группы. Неустойчивость его- иного порядка по срав­

нению с аккордшми, не содержащим:и подгруппы а. 

Важшейшая из контрастных гар•моний- первый аккорд такта 
13 (или второй такта 14). Основа его- инверсия подгруппы а 
от звука до-диез (до-диез- до- ля). Из сравнения его с под­
группой а в его ооновной тоналыной позиции (см. нот:ный при­
мер 17) следует, что 1их звуки находятся друг к другу в полу­
тоновом отношении, не имея притом ни од1ного общего. Этой 
комплементарностью и объясняе11ся в первую очередь 1взаимная 

контрастность их друг !другу. 

Таким образом, основа фу•нкционалыной структуры первого 
раздела состоит в отходе от главного акко:рда к другим lнеустой­
чивым и в возвращении к нему. 

Несколько слов об !интерлюдиях. Эти прослаивающие части 
не относятся к числу основных. Их роль аналогич1на отыгрышам 
•Между куплет.ами песни. В качестве чисто диатонических пос.т­
роеший они оттеняют осшовные разделы первой части. И тем бо­
лее интересно, что интерлюдии ;гакж•е ока.зЫiваются как бы ответ­
влениямlи от ос:нов!ных р.авделов, так как их гармоническая отрук­
тура связана с одной из подгрупп (Ь) централЬ!ного элемента. 

Ос1нова гармо,нии интерлюдий- четырех:звучие соль- ля­
до- ре (см. такты 17, 25, 82, 40). Его связь с подгруппой Ь осо·­
бенно явственно ощущается при втором появлении (ер. такты 
80-81 с тактом 32; почти то же самое в тактах 40 и 41). Эти 
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четыре звука являются прочной опорой ,в отдельных голос 
составленный из них аккорд начинает !И заключает ин11ерлюдии 
Из ЗIВуков соль -ля - до -ре особеНJно важ1ны крайние (соль 
ре); Иiнтересно, что либо тот, либо другой 1почти непрерывно 
чат на всем протяжении интерлюдии, обр.авуя нечто вроде «оси» 
тональной структуры: 

- 27 а) Первый голос 

~ ~-. & •• о 
б> 

Второй голос · 

11 
е м е • е • е м е о f• 

r> Четвертый голос 
• е • е • е " 11 

Анализ аккордов в интерлюдиях здесь Иiнтереса не 
ляет, и мы его опускаем_ 

" е 11 

Как вид~но из а1нализа «Священной песню> Стравинского, под 
внешне бол•ее тр.адиционной тональной структурой открывается 
принцип !Мышления, соприкаоающийся уже с додекафонией. 
В сущносm, цен,тральный элемент гармонии крайних частей «Свя· 
щеНJной песни» есть уже маленькая четыреХiзвуковая серия. Ко­
нечно, это не !Настоящая додекафония, здесь нет ни двенадцати­
ступениости серии, ни типичных форм ее при;менения. Но элеме.н­
ты серийности ощущаю;r(:Я уже совершенно отчетливо. 

И характер основных тональных элементов также указывает , 
на промежуточное по\Jiожение этой музыки как бы между нео­
классицизмом, с одной стороны, и ·додекафонией- с другой. 

Вторая подгру:ппа ( Ь) и в особеншости произвощные от нее 
диатонические созвучия имеют бахианекий оттенок; СтравИiнский 
как будто спещиалыно применяет созвучия, очень rrипичшые для 
доклассической аккордики, с задержа'ния,ми, предъем,ами и дру­
гими вида1ми неаккордовых звуков, трактуя их, однако, как впол­
не самостоятельные аккорды 2• Первая же подгруппа (а) -один 
из самых распространенных в атональной и додекафонной музыке 

а.rокордов (см. концерт для девяти сольных инструментов ор. 24 
Веберна, целиком построенный на этом трехзвучии, или «Ночь» из 
«Лунного Пьеро» Шенберга). 

Для следующего анализа мы берем просто додекафоНJное со­
чинешие- первую часть «Лирической сюиты» А. Берга для струн­
ного квар111ета, началь:ный ее период: 

1 В нотном примере 27 а, б, n, г опорные звуки обозначены белыми нотами. 
Следует обратить внимание на полиметрическую структуру двух голосов (треть-

) • 15 8 • 6 его и четвертого , выписанных на среднеи строчке нотного примера ,- 4 • 4 • 
2 Впрочем, иногда эти аккорды напоминают джазовые звучания, что также 

не чуждо Стравинскому, даже в церковной музыке. 
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}J~rese. 
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Центральный элемент додекафонной гармонии- это серия 
(см. начальные двенадцать высот в теме у первой скrрипки), ко­
торая придает высотную связность целому, подобlно тонике в 
обычной тональной музыке. ЕслiИ предыдущие анализы начина­
лись выяснением гармонической структуры центрального элемен­
та системы, то в данном случае, применяя тот же самый метод, 

следует прежде всего изучить структуру и свойства серии. 

Серия создается к~ак я:дро нсей композиции и !Притом rв рас­
чете на определенвыи способ ее пр1именения (в соответствии с 
наrмереНJиями ком~озитора в отношении даiiщого произведения, 

с общеэстетическои и с rмузыкально-эстетической концепцией ав­
тора). Сnруктура серии уже сама по себе должна ·со,дерЖJать те 
композиционные звукавысотные элементы, из которых автор со­

бирается строить все сочинешие. Поэтому, проанализировав се­
рию, мы получаем ключ к гармонии всей пьесы. 
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На следующей схеме показавы важrнейшие тона.тrьно-гармони­
ческие свойrстrва данной серии 1 : 

Pf 

РЛ 

Вторая половина (шес~ерка) серии- ракоходная инверсия 
первой на расстоя1нии ·тритона ( с1м. нотный :прrимер 29 б). Так как 
втор1ая шестерка- ракаход первой, то данная серия может Иlметь 
не четыре фор:мы, как обычно (.прямой порядок, ракоход, инвер­
сия и ракохощная инвер·сия), а то\Лько две- прямой порядок и 
инверсию. Ракаход совпадает с прямым порядком серии в транс­

позиции на тритон (см. нотный пример 29в), а ра,коходная инвер­
сия- с транспонированной инверсией 2. 

Любопытная особенность этой серии Берга состоит в том, что 
в ней наличествуют все интервалы, возможные в пределах боль­
шой се:птимы, притом каждый ин.11ервал по одному разу, и ни 
одиш не пропущен. Чтобы уяснить себе это, необходИ!мо распо­
ложить все иrнrгервалы в каком-лrибо одном порядке- либо толь-

1 Цифрами обозначены интервалы в зависимости от количества полутонов в 
них. Есть сведения, что серия первой части «Лирической сюиты» Берга скон­
струирована не им самим, а его учеником Фрицем Клейном (Fritz Heinrich Кlei~). 
См. об этом в статье: Willi R е i с h. Versuch einer Geschichte der Zwo\ftonшuSik. 
«Aite und пеuе Musik. 25 Jahre Baseler Kaшmerorchester». Zi.irich, 1952, 
S. 122. 124. 

2 На русском языке нет общепринятых обозначений для четырех форм серии. 
В настоящей работе приня1 а следующая система обозначений: 

Р- серия в пр ямом движении (лат. Primus -- первоначальный); вместо Р 
могла бы быть применЕ.на буква О- «оригинальный» вид серии. 

R- серия в ракаходном движении (лат. Retruversus- возвратный); 
1- инверсия серии (лат. Invers11s- обращенный); 
RI - ракоходная инверсия. · 
Преимущества такой системы заключается в ее традиционности для русской 

музыкальной науки (к латинским буквам обращался Танеев), а также в том, 
что начальные буквы латинских слов в русском произношении случайно оказы­
ваются также начальными буквами соответствующих русских слов: Р- прямой 
вид, «прима», R- рак. ракаход и т. д.), что практически удобно и может способ­
ствовать запоминанию. Малые латинские буквы после больших (см. нот1-1ый 
11ример 29 в) обозначают начальные звуки серии. 
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ко вверх, либо только вниз (см. нотный пример 29 г) 1. 

вие симметрии равноудаленные 011 краев интервалы дают в 
октаву. 

Гармонические возмож,ности серии связаны с ,налиЧJием в ней 
различных аккордовых сочетаний (если серию предполагается, 
верти~ализировать) и высот.ных их сооТ!ношений 1между собой. 
С этои rочюи зрения, 1мы 'находим в серии ряд аккордов- трех- . 
звуiЕных, четырехзвучных, пятизвучных, шестизвучных: 

во• . 

в ~ 

si•J 1=1 - s·i ь,G : #!}; и '!'.Д 
11 - Ье--& 

Сопоставление шестерок «без знаков» и «со знаками» обна­
руживает еще одну особенность серии, которая кажется самой 
неожида,нной для сочинения в двенадца1титоновой технике. Серия 
составлена из двух д и а т о н и чес ,к их гексахордов 2! 
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"Таким образом, уже .анализ серии раскрывает неко11орые важ­
неишие черты не только данного произведения, но даже стиля 
композитора. Разумеется, и то и другое дано здесь не конкре11но: 
мы обнаруж,иваем большую роль терцовых аккордов, терцовости, 
а также элементы диатоники. Конечно, это никоим образом не 
предрешает ни стилевых особенностей произведения, ни его со-

1 Ради практического удобства мы пользуемся двумя дополнительныw.и од-

нозначными цифрами: Z = 10 н Z = 11. 

• 
2 Диатонические г~ммы, предусматриваемые серией, используются в даль­

неитем развитии пер во и части (такты 33-36 и 62-68). 
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держания, .ни тем более его художественных достоинств или 
недос'татков. Серия- не тема. Но это уже показывает ,на1мерения 
композитора, избравшего данную серию для своего соч1иrнения. 
Для нас же особенно важно, что анализ серии дает нам М1ногое 
ооновное для понимания гармонии в разбираемой теме. 

Начнем с более простого- с аккордики. Одниrм из простей­
ших способов образов,ания созвучий в додекафонном сочинении 
является вертикализация частей серии (см. нотные при:меры 
30 а, б, в, г). При rналичии достаточ1ного разнообразия интерва­
лов вертикализация омежных з'вуков позволяет получить ряд 

различных аккордов, а их повторность (в простом виде и в ус­
ложшениях, вариа,нт·ах и перестановках) способствует большей 
свяЗJнооти. Вот ряд аккордов и сочетаний из началыных шести 
тактов: 

~ •• • • •• 'ь~ ~ . ' • • {\, ; .: ·:: ~; ll~~~~e~:=~:! 1.: :~::: 1 
-

Многие созвучiИя просто совпадают с аккордами нотного при­
мера 30 или являются неполным их ,видом (они помечены звездоч­
ками). Все остальные можно расома,тривать как близкие по гар­
моническим свойствам, так как большинство из них предотавля.ет 
собой аккорд из сер,ии с добавленным одним (реже двумя) ус­
ложlняющим звуком. 

ЗаметИ/м попуТ!но, что такого рода построение вертикали само 
по себе не предрешается фактом примене'ния серии. Это не неиз­
бежное следствие, а намерение композитора, обусловленное бо­
лее широкими эстетическИ/МИ особенностями его музыкалЬiного 
мышления. И то и другое- серия и аккордика - являются след­
ствием также и комiПозиционного за1мысла. Притом, конечно, 
целью художественшого плана нужно считать стремление к оп­

ределенному, жел·анному для слуха типу вертикал1и- как и в 

обычной музыке. Серия же есть промежуточная ИJнстанция, сред­
ство, о б л е г ч а ю щ е е композитору достижение его rвнедодека­
фо1нной, чисто мувыкальной г ар моничес к о й цели. 
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Ве:ртикаль может и не подчиняться гар'Мо:нии се 1ии 
анализе даННОГО отрывка такая проблема !Не ВОЗIНИК~ет' 

нализ ~ккордики показывает, что и в додекафони~ верхаз ·· 
ным судьеи оказывается музыкалыное ухо . -
ющее все происходящие в вертикали события. ' контролиру. 

1( тому Же ВЫВОду •МЫ ПрИХОДИМ, ПрОаНаЛИЗИрОВаВ ТОНаЛЬIНЫе 
~вязи межфду частями избранной темы. Поскольку ,мы имеем дело 
с додека онным сочишением, придется ,включить в ра,ссмот ени 
аналИiз тональных связей 1и тонального родства ·между прим~няе~ !'

1 

мыми композитором формами серии. .· 
Вот схема проведений серии 1: , ·.··_·.• 

Такты Серии ·' . Инструменты 
1 Q f, с - es, Ь В А 2С :j 
1- 4 Qc,g-b,f ВА2С /. 
2-4 Р f, е- Ь, h 1С 
4- 5 I h, c-fis, f 1С 2С А 1С 
4- 6 I h, c-fis, f "IC А В 
Б-? р f, е-- Ь, h IC 2С А 
6-8 Р f, е- Ь, h А В 
7-8 Р f, е-Ь, h 1С 
7- 9 Р f, е-Ь, h 1С 2С 
7-9 Q Ь, es--c, f в 
8-10 р f, е-Ь, h А 
8- 12 Р f, е -Ь, h 2С А В 
9-12 Р f, е -Ь, h IC А 2С В 

пре;'е~~хв тое~~~нф~к~~~~:::ч~~~~е т~:альности применшмы ~аже в 
дб~рл~еа св~бодны от ограничений высо11:~~н~~~~~е~~~п~:ре~~ Е~~ 

. щеи все двенадцать звуков О , ' 
применяются не случайно . днабко при изложении темы 
делеНiные По-видим и кое-как вы ра:нные позиции, а опре-
щает на . себя В1 . ому, и для этого есть свои nричины. Обра­
(Р f е- Ь h) нимание явное предпочтение :начальной позиции 

' , ' немногоЧJисленность остальных. 

1 Латинская буква Q в данно 
которое превращает е<:> н ряд квинт м(ис:rr:~~Ро:)~ачает такое преобразование серии, 

Р- серия в пр ямом движении I р 
.'lые латинские буквы ~;оящие ~ ' - инверсия. азделенные знаком тире ма-
два конечных звука д~нного про;~к:::я остер~ои~ьших, обозначают два начальных и 

Обозначения инструментов: 
IC- первая скрипка 
2С- вторая скрипка 
А- альт 
В - виолончель 
Способ обозначения нача 

Ф. М. Гершконичем Обозначени~L~~х и конечных звуков . серии предложен 
rloly7тeкa «Novodobe ~kladebne sшery ;ah~db~~- Plaкhaa с~~б5 ~~ертсfо2 ~~8ге11Ц2. !<lоб-

и другие. ' ' · , , , 1 , 
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В теме использованы четыре разных вида серии: 

33 

~ о ~ .. о' 

-v•• о 

ь ... 
• •• • •• 11 

Их взаимное тональное родство выражается в наличии общих 
звуков и групп. Родство между Pf и его транспонированной инвер­
сией Ih состоит в том, что. каждая из шестерок (половин) одно­
го вида серии имеет по пяти общих звуко:в с соответствующей 
шестер:кой другого вида. Возьмем для удобства оравнения еще 
серию Ре. Звуковой состав обеих шестерок Ih полностью совпа­
дает со з1вуковым составом соответствующих групп Ре. Таким 
образом, инверс1ия на расстоянии малой секунды вниз одновре­
меншо оказывается ·всего лишь перестановкой звуков в частях 
серии; то же касается серии Qc: 

34 
.11 ::!!t' .0. о 
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Подобные тональ,ные связи нельзя считать неожиданными или 
случайными. В сущности, они эаложены в диатоНiичности ладо­
вых отношений серии и яв.тrяются развитыми в новых условиях 
свойства1ми классической диатоники. Введя в сер1ию жела1нные 
диатонические отноше1ния и придерживаясь додекафо1нной техни­
rш, ком1позитор обеспечил себе богатегво ладатональных возмож­
ностей, связаНIНЫХ с разлiИчными 1модификация:ми серии. 

Все виды серии, применеиные в теме, тем или иным способом 
связаны с главным тоном F. И число гексахордовых транспо­
зиций (2), примененных в· данной теме, также обусловлено взаи­
моотношением между двенадцатиступениостью серии и семисту­
пениостью диатонического ряда. Как показано в нотном примере 
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31, обе диатоники (C-dur+Ues-dur) в половинах се,рии 
оказываютiСЯ непол•ны1ми, шестиступе\Нными (12:2=6). И, сог­
ласно ладовым законам диатоники, возникает необходимость вос­
ПОJI\нения отсутствующего з.вука. Здесь так ж,е не хватает ввод­
ного ·тона, как при двух функциях (на·прИiмер, субдаминанты и 
тоники) недостает третьей (домина,нты). 

Так как согласно диат0нической логике в ближайше1м родс11ве 
по звукоряду оказываются ладовые СИIС·темы, лежащие кви:нтой 
ниже или выше данной, и так как, следуя ей же, нуж,но допол­
нить данную шестиступеиную систему еще только одним звуком, 

то .необходи•мо и достаточно всего одной транспозиции на квинту 
вверх, чтобы пр1ибавить в обеих половинах по седь,мому звуку 1• 

Обратим внимание на то, что lh содержат две шестерки (зву­
ки 1-6 и 7 -12), лежащие на квинту выше соответствующих шес­
терок в исходной серии Pf (см. 'Нотный пример 33). Иначе гово­
ря, они находятся как бы в «доминантовом» отношении к основ­
ной тональной позиции серие. 

к.ак вид:но из а·нализа, заведомо атонаJtьная додекафо.нная 
музыка вовсе не представляет собой агармонической и аладавай 
анархии, а композитора никак нелызя назвать тональшо глухим 

атоналистом. То, чем дышит такая атональность, связано с эле­
мента:ми тональности, развивающимиен в 'новых условиях. 

Разумеется, здесь проа,нализировано далеко. не все. Остались 
нерасомотренными даже 'некоторые основополагающие явления в 

области гармонии. ОстаВiив в стороне ряд важных гармонических 
проблем, огра·ничимся выяснением еще только двух: вопросом 
о связи между основным видом серии и ее модификацией, пред­
ставляющей собой цепь квинт (1или кварт), и о формаобразующей 
роли гармонии. 

Анализ гар1монических возмоЖ!ностей серии (см. ншный при­
мер 30 г и другие) показал, что в ней заложена возмож.ность 
расположения звуков по кв111нтам. В конечном счете это связано 
с диатоНiизмом частей серии (не случайно диатонику определяют 
как семиступеиную систему, все звуки ко.торой могут быть рас­
положе!НЫ по ювинтам). Но начальная мелодия (у первой скрип­
ки) обнаруживает и еще одну особенность, которая позволяет 
вывести квинтовую серию как прои:зводную от основной. Вслед­
ствие з1игзагообра:зного строения мелодической линии обнаж.а­
ются кварто-квинтовые связи между звуками: 

. 6 5 4 !) 8 ~-& 
--У 
------------~-------~ 

1 Полную семиступеиную диатонику можно представить как сумму двух rек- · 
сахордов --от I и от V ступеней. 
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Отсюда и происходит та странная на первый взгляд форма 
серии, которая обнаружИiвается в такте 1 (она повторяется у вио­
лончели в тактах 7-9) 1. 

Фор1мообразующая роль гаР'монии связана прежде всего с 

ФУ'нкция1ми элементс:в тональной" системы. Звуковысотны; (ладо­
га,рмонические) своиства даннои серии служат основои и для 

построения тонального целого. Любопытно, что при ,нашем под­
ходе к атональности обнаруживается, что композитор, как это 
ни q11ран,но, придерживается главнейших, коренных пр·инципов 
м о .н о т о н а ль н о с т и. При изменении чуть ли не воех средств 
вьшвления тональности ан сохраняет выявляемое, то есть сам 

принцип тональности. Поэтому в данном случае не бу"дет чрез­
мер,Iюй натяжкой пользоваться аналоr;иями с обычнои тональ­
ностью. 

Во избежание недоразумений сделаем специальную оговорку: 
в данной теме н е т тональности, ·н е т .тоники, н е т других функ­
ций, если подразу:мевать под ними до-ре-ми- фа- соль­
ля- си, до- ми- соль, соль- си- ре, фа- ля- до и т. д. 
Но композитор пользуется материалом совершенно другой сис­
темы так, что одни ее элементы выполняют ту же роль, которую 

в обыЧ!ной тональности выполняло тоническое трез.вучие; дру­

гие- те же функции, которые раньше предназначались д?минан­

те и субдом1ина1нте; а вся система звукавысотных связеи имеет 

примерно то же з •.н а ч е н и е, что и классическая тональность в 

целом. В этом и заключ:ается сохра1нение прИiнципа классического 

музыкального мышления. 

Мы :видели, что у Бартока вследствие тритоновости тошаль­
наго соотношения между частями цен11рального элемента резко 

из1менились функциональные О"nношения (тритоновое соотноше,ние 
как са1мое близкое). По случайному совпадению данная сер·ия 
тоже об.наруживает основополагающее значение 11ритона (см. 
нотные прИ!меры 29 б, 30 г, 31, 36 и другие). Не удивительно 
поэтому, что единство двух тональных элементов, отстоящих на 
тритон друг от друга~ могло быть положено в основу и тональ­
ной структуры целого, если композитор не глух к тональным свя­

зям, тональной логике, тональному единств1у. 
Костяком, осью тоналЬiной структуры темы служит здесь един­

ство двух ступеней F- Н, избранных как фундамент квинтовых 
рядов в двух половинах серии (см. нот,ные примеры 35, 30 г), 

1 Зеркальная симметрия, круговая квинтовость, 
ляют кратко выразить ее с-ледующей формулой: 

811 1&8 

битональность серии позво-
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яв.ляющихся первым и по с л •е д н и ,м ее звуками, 1и т. д. Так как 

они обе представляют различные сrороны тоники, то могут при­
мерно 1На равных правах выступать в ее роли. 

Тема начинается в гармонии F (такт 2), а заканчивается шес­
тизвуч,ной тоникой Н (такт 12). В Э1\ОМ заключается то•нвль­
н о е е д и :н с т 1в о темы, хотя обусловлено оно не влиянием фа 
мажора или си мажора, а совершенно иным родом отношений. 

Ассоциации с фа 1мажором и си мажором- не причiИна, а след­
ствие созданной системы, которая не нуждается :в ,них для своего 
построения и существова,ния. 

Опуская вопрос о функциях всех остальшых аккордов 1, оста­
новимся лишь на самых важных 1из •НИХ. «Смычковые» квюrr­
аккорды всrупления (такт 1), как ни странно, оказываются со­
вершенно эле1ментарной для \вступлений структурой, соо·'Гветству­
ющей классической формуле T-D (первый аккорд с основным 
тоном фа, последний - с до). . 

Очень важно соотношение када1нсовых гар1моний. В периоде 
два предлож.ения, и каждое из них зака•нчив.ается кадансом, при­

том, в пол,ном согласии с оонОВIНЬIIМИ законами классического пе­
риода, второй ,каданс, •как заключительный, является более весо­
мым, тяжелым, фундаlм,ентальным по сравнению со срединным. 
Вот соотноше1ние кадансоных гармоний: 

37 Та.кт 6 Та.кты 11-12 

На схеiМе ви,щно, что заключительiНой тонике (такт 12) пред­
шествует гармония, близко родственная, почти повторяющая ос­
новную гармонию половинного каданса (обозначено пунктиром). 
Нетрудно усмотреть в этом следование ощной из коре,нных осо­
беннос'11ей соотношения гармоний в классическом кадансе (дам·и­
на.нта срединного каданса «через голову» всех гар1моший в.11орого 

предложения ра1зрешается в тонику заключителЬ!ного). 

Два слова об общем гармоническом развитии периода. Сог­
ласно основным эстетическим 1И логическИ!м законам этой формы, 

второе предложение должно вести rмысль дальше по ср.а•внению 

с первым и достИгать овоей цели в виде кадансового резюме. 
Данный период хорошо построен с точки зрения классических 
законов формы. Второе предложение более сконцентр·ированно 
тематически и имеет широкий каданс, захватывающий два с по-

1 Большинство пз них рассматривается как основные аккорды с добавоч­
ными побочными тонами. Значение их устанавливается при сравнении с дру­
гими в зависимости от сходства и различия в их звуковом составе и в интер· 

вальной структуре. 
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ловиной такта и з.акашчивающийся вводиотоновым разрешением 
всех звуков пре,щпоследнего аккорда. Второе •предложение вби­
рает и элементы вступления (см. нотный пример 28, виолончель 
в тактах 7-9). Последние два звука баса (F- Н) как бы кратко 
резюмируют развитие- это два са1мых важшых, осевых оонов.нь!х 

тона. Га:рмония во втором предложении становится более неустои­
чивой, текучей (ер. созвучия тактов' 7-9 с аккорда1ми ~актов 
3-6), и тем более силыным оказывается разрешающее деиствне 
мощного заключи~ельного каданса. 

Пр·иведенные в этой статье анализы тр•ех отрывков из произ­
ведений Бартока, СтравИiнского и Берга дают представление 
о строешин высот1ной системы с тремя различными типа·ми цент­
раттого элемента. У Бар·тока это аккорд, вполне аналогичный 
классической тонике; его можно даж·е представить себе как слож­
ную тонику. У Стравинского центральный элемент есть группа 
звуков, ,нечто . среднее между тоникой и серией. У Берга -просто 
додекафонная серия. 

Конкретный вид высотных связей и всей их сисrе.мы в целом 
в каждом случае различен. Притом в других примерах мы нахо­
дим все новые и 'Новые виды высо11ных свя1зей и способов их ор­
ганизации. В этом проявляется в высшей степени характерная 
для современной музыки особенность функциональных отноше­
ний- их и н д и в и д у а л из а ц и я. То, что может счиmться фушк­
ционалыным законом для одного сочинения, не имеет никакого 

значения в друг01м. Это могло бы дать оонования отрицать логи­
ку и связ1ность, а следователь·но, и художественное значение мно­

гих современных произведений. Подобное обви1~ение еще более 
усиливается утверждением, буд·ю гар1мония новои музыки ~не име­
ет генетической связи с классической. 

Предлагаемые в настоящей статье положения поз!Воляют дать 

ответ на оба эти возражения. 
Представляется возможным обобщить все разнообразие типов 

орга•низации IBЫCO'l'IHЫX связей не единой с и с т е мой, конкретные 
зак01ны которой действительны для каж\Цого отдельного произве­

дения (такого конкретного закона, подобного законам классиче­
ской фушкциональности, нет), а единым общи1м пр и н ц и по м, 
действующим по-р аз 1н о м у в каждом от:дельн01м конкретном 

случае. Этот принцип заключается в з а в и с и м о с ·т и ФУ н к­
ц и о н а л ь н ы х о с о б е н н о с т е й и к о н к р е т н о г о с п о­
с о б а о р г а н и з а ц и и с и с т е м ы о т к о ,н к р е т н ы х т о­
наль.но-гар·моничес·ких свойств эле.ме,нт.ов сис­

темы. 

Чтобы пояовить сказа·нное, 1необходимо обратиться к анализу 
свойств нескольких центральных элементов Р'азлич1ного типа 1• 

1 Для упрощения мы рассматриваем свойства центрадьных элементов, остав­
ляя в стороне все то, что С13язано с влиянием на тип системы остальных эле­
ментов, функционально зависящих от центрального. 
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При этом приходится поднергнуть а.нализ1у и тот централЬJный 
элемент гармонии, который прИiнято отождествлять с вбсолюти­
зированшым понятием тоники и чьи овойства считаются чем-то 

само собой разумеющимся и поэтому не подлежащим специаль­
ному расамотрению. Речь идет о консанирующем трезвучии­
централЬ!ном элементе клаосической тональной системы 

Важrн~йшие из свойств классического центрального. элемента 
тоНiалЬiнои системы следующие. 

1. Налич·ие двух вариантов трехзвучного центрального эле­
мента, соста,вленного из сильнейших консонирующих интервалов. 

2. Ярко выраж,енное различие в их л.адовой окраске, rпроис­
ходящее оттого, что один из ·них совпадает· с ,нижней частью 

обертонового ряда («соответствует природе»), а другой ему про­
тиворечит. 

3. Вследствие консоНJантной природы обоих созвучий (в осо­
бенности интервала квинты) -выделение одного звука как от­
четлИJво слышимого о с н о в 'Н о г о т о н а. 

4. Терцовость структ.уры обоих аккордов.-
Из .навваншь~х свойств под влиянием определенных эстет·иче­

ских требовrании возникают основные особенности классической 
системы. 

1. Органически •свойствешная ей днуладовость в виде пример­
но ра1Вноправного взаИiмоотношения обоих ладов. Безусловно, 
наивно выводить количество основных ладов из количества глав­

нейших Э'моциональных сфер, объяснять факт днуладовости от­
ражением полярных состояний человеческой души - радост1и и 
горя. Если бы из комбинаций консанирующих интер1валов могли 
б~rть полу_;ены не два, а три аккорда со сходными гармониче­
скими свои1ствами, :нам •никогда не удалось бы доказать людям, 
воспитаrннЬ!Iм ·на трехладовости как естественном отражении трех 

основrных эмоциональных состояний человеческой души (радос­
ти- покоя и раВ!новесия- горя), что природа человека 'Может 
быть вырвжена только с помощью двух из них ... 

2. Стабильность основного семиступениого звукоряда непос­
редствеiН\НО связана с трехэвуч1ностью цент:р,ального элемента. Если 

центром лада является двузвучие квинты (а не трезвучие), она 

может быть заполнена мелодически на р'авных правах и минор­
ным звукорядом, и мажорным, и их диатоническими вариантами. 

Если же в центре лада находится тр.езвучие одного лада, это 
(в :простых случаях) ша ос•новании К:ВИiнтовой координации тонов 
исключает возrможность появления диатоники другого лада. Ду­

мается, что этим объясняется известный исторический !Парадокс­
ст~билизация ладового звукоряда по мере укрепления «трехзвуч­
нои» тональности и связанное с этИiм исчезновение ладовой теку­

чести, перемеНJности, что мож.ет восприниматься rнами как упро­
щешие. 

3. Сила основного тона в центральном элементе обусловлива­
ет утверждение принципа монотона.lfьного мышления. В .музыке 
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XIII-XV rвеков еще не было правилом тональное совпадение 
начала и окончшния 1пьесы. «У Маша по •первой IПО~тrовине произ­
ведения совершен'Нiо невозмож,но предсказать высотного уровня 

("тональности") око•нчания»,- пишет С. С. Скребков. У Жоске­
на предсказать уже можно. Заключительной «будет одна из трех 
«тональностей», которые лежат на кварту, ювинту или унисон от 

исходного созвучия или исходной «тональности» (то есть от вы­
сотного уров1ня первого каданса)» 1. 

4. Терцовость центрального аккорда становится идеей для 
всех аккордов системы вообще, «ОП11ИМаЛЬIНЫМ» интервалом. Все 
аккорды представляют собой как бы мультипликацию оановного, 
воспроизводя его структуру на других сrупенях. 

5. Сила оонанного тона делает особенно рельефным и конст­
руктивно значительным контраст .меж.ду глrшвным и подчиненны­

ми эле.ме.нтами системы. Их контраст становится важнейшим дви­
гателем развития. Отсюда- особо важное вrначение устойчивости 
И шеуQ'ЮЙЧИВОСТИ. 

6. Ооно1вными центра!МИ неустойчивости, противостоящей дей­
ствию основного тона, ста,новятся два зiВука, лежащие квинтой 
выше и квинтой ниже основного тона лада. Только в силу :при­
вычки к логике ,тоналЬJного мышления нам не приходит в голову 

задаться вопросо·м, з1ачем для двух категорий- устойчивости :и 
неустойчшвости- нужны т р и центра. Конечно, если ужr сущест­
вует д1ва центра .неустойчивоати, каждому из них находится в 
ладу такая работа, что подобные вопросы кажутся нелепыми. 
И все же наличие двух центров неустойчивости обусловливается 
не необходимостью противоположной направленности тяготений 
в сфере неустойчивости, а прежде всего тем, что оонО'вополага­
ющий Иlнтервал квинты от основного тона указывает на те точки, 
где долЖiны располага·ться центры неустойчивости, и таких точек 
не одна, а две, и притом т о ль к о две. 

Од1нако если эти точки концентрации отстоят нв квинту вверх 
и ВIНИЗ от ооновного тона и если на каждом из звуков р.ас:пола­

гается ,по •Терцовому аккорду, то оказыва·ется, что это соотrноше­

ние таит в себе богатейшие воз,можности диалектического проти­
воречия функций доминанты 1И субдоминаrнты со всеми общеиз­
вес11ными фор·маrми их выражения (в ча,стности, формула 
Т S D Т). 

7. Отсюдв же и иерархия тонального родства. Са,мыми близ­
кими к данной тональности оказываются те, которые содержат 
большее число 'Наиболее важных элементов системы. Параллель­
ные тональ.ноо-ги выделяются как особо близкие. Ближайшими 
оказываю11ся также те, что строятся на звуках тонического тре­

звучия (V ступень, III ступень). Наиболее д1алеким:и оказываются 
те тональности, тоrнические трезвучия которых отстоят дальше 

1 С. С. Скреб к о в. Принципы музыкальной формы в их историческом воз­
никновении. Рукопись. М., 194·1, стр. 122. . 
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всего от данного, а звуковой состав лада содержит наименьшее 
число общих элеме:нтов (C-dur- Fis-dur и т. п.). Отсюда- мо­
дуляционная система 1И другое. 

Таким путем вывощятся чуть ли .не все элементы и особеннос­
ти классической тонально-функциональной системы. Знаменатель­
но, что rнаrм удается обойти одно >непреодолимое для акустическо­
го объяонения ладов препятствие- проблему rм:инора. От нату­
рального з·вукоряда мы. берем только интер!валы и их свойства, 
но вовсе >не конкретным тип тонального центра (если под клас­

сическую тональность подводить акустичесыую ба:зу в качестве 

доказательства ее естественности и опровержения всех иных сис­

тем, то r11акое обоснование не выдерживает уже первого испыта­
ния: с помощью акустики невозможно доказать равнопраrвия двvх 
ладов). -

Не следует дуrмать, что, пользуясь той же логикой выведения 
системы, rмы и в других случаях получим похожие результаты. 

Представим себе, что центром системы явюrется rне консониру­
ющее трезвучие, а аккорд доминантового вида (типа доминант­

септаккорда без квинты с :прибавленными побочными тонами). 
Каковы rмогут быть свойства системы? 

1. МоноVIадовоо'Dь. 
2. Только мажорная окраска. 
3. Хроматичностъ (если даже центральный аккорд диатони­

чен, то нельзя взять никакого другого аккорда того ж,е типа, 
чтобы не выйти из диатоники). ' 

4. Значение основного тона сохраняеrrrся в целом, но функцио­
нирование его сильно осложняется (например, тем, что основной 
аккорrд выполняет роль не доминанты, а тоники). 

5. На место терцо>Вого принципа вступает транспозиция и 
преобразование основrного аккорда (впрочем, rерцовость ;всех не­
устойчивых аккордов обычного лада также есть транспозиция и 
преобр.азование основного аккорда). 

6. Коренное изменение форм тонального родства и функцио­
налЬrности. Транспозиция аккорда •на тритон не только не яв­
ляется чем-то пределыно далеюvм, но, наобороrr:, даже более бVIи~­
ким, чем V и I в обычной тональности (в сущности, получается 
тот же аккорд, но с rдрулим басом, на другой ступени). Аккорды 
той же структуры, отстоящие на малую терцию вверх и вниз, 
оказываются весьiМа близкими, а на квинту вверх (или вrниз) -
самЬ!Iми далекими. Таким образом, 1некоторые из функциональных 
mшошений обращаются в свою противополож.ность. Ясно также, 
что вся причина заключается в наличии тритона в основном ак­

корде, если оно дейстнительно существенное и реально !Исполь­
зуемое свойство элементов системы. 
Мы логическим путем воссоздали, синтезировали глrавнейшие 

черты тонально-гармонической системы позднего Скрябина. 
А еслrи бы центральным элементом стал И'нтер:вал rмалой се­

кушды, то мы получили бы совсем иные свойства системы. Очевид-
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но, это был бы уже не rмажор и не минор, ладовый звукоряд 
был бы поеледовательно хроматически;м, закон основного тона 

мог бы потерять обыч.ное свое значе1ние (xorrя это не зrначит, чrо 
он вообще недействителен), полутоновость с'Гала бы принци:пом 
аккорщики, в ближайшеiМ родстве оказались бы созвучия не на 
расстояrнии квинщы, а на расстоянии малой секунды, трудно было 
бы ожидать обычной иерархии родства, необходимы какие-то 
иные средства тональной организациi'И и т. д. (близка к описашно­
му тональная система в пьесе Бартока N!! 142 из «Микрокос­
моса» - «Сказ:ка о маленькой мухе»). 

По аJНалогии читатель легко може'!: представить себе и свой­
ства иных систем - целотоновой, со з>Вукорядом тон- полутон, 
системы .с центром в Вlиде увеличенного . трезвучия, «обиходного» 
звукоряда. Сюда же :мож:но присоединить то, что сказано здесь 

об отрывках из «Музыки для стру,нных, ударных и челесты~ Бар­
тока, из «СвящеНIНОЙ пеони» Стравинского. По аналогии можно 
представить себе, что .нас ожидает в пьесах, построеБьыл ь СIИС.­

темах емеша,нного типа. 

Таким образом, во всех этих случаях возможно понимание 

nармании с точки зрения е д и н о г о принпщпа. Этот rпринци~ 
предпол.агает истолкование всех названных разнородных явлении 

с позиций т о н а ль н о г о м ы ш л е н и я, то есть мышления, 

основывающегося на анетеме звуковысотных, тональных связей 1. 

Хотя в музыке ХХ века резко усилилось значение ме11ра и ритма, 

тембра, линии и т. д., но все же г л а в н у ю сущность музыки 

по-прежнему выраж.ает именно звуковысотrная орга,низация- в 

широком смысле г а р м о н и я. 

Подведем краткие итоги всему скаrзrанному. 

Эволюция европейской тональной 1СИстемы в целоiМ связана 
прежде всего с обновлением ее элементов, что выражается в за­
мещении одних конкре~iНЫХ элементов системы 
др у г и м и. Эволюция же как таковая состоит в из!Мене:нии 
конкретных способов организации тональных связей, обусловлен­
ном непрерывно происходящим зrаrмещением конкре11ных элемен­
тов системы. Так как отдельные элементы (мелодические последо­
вашия, аккорды, зrвуКJИ, соединительные интонации и .т. п.) явля­
ются непосредствеrнными выразителями интонационrного содержа­

ния мувыки, то сам процесс эволюции мож,ет ра·соматриваться 

как убедителЬ\НЫЙ пример постепенного rиз,менения всеи музы­

кальной форrмы .в целом, тотчас же волещ за изменением музы­
калыного содержа1ния к:ак первичного фактора. Только в некото­
рых (впрочем, довольно широких) пределах :можrно замещать 
одни элементы системы другими без однородного из,менеНIИя ха­
рактера функциональных отношений между ними. Некоторое 

1 В сущности, «тональный» означает то же самое, что и «звуковысотный~. 
только в переводе с одного русского языка на другой. Однако основа сближеюtя 
этих понятий - lfe в сходстве слов, а в общности строптелLного материа~а вы­
сотных систем - отношений между звуками. 
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время <:,ще отчетливо ощутимы автентич,ность и плагалыность от­

ношении между 'вступающими один на место другого сов1вучия1ми. 

Однако по мере :удаления от первичных, уже замеше,нных други­
ми элем:нтов тоналыной системы, особенно по мере отrоаза от 
очевид1нои ·'Ррезвуч.ности, характер функциональных 011ношений 
столь же постепеН\но !Преобразуется, все более отдаляясь от при­
вычных доминанты, тоники 1и субдоминанты. Функциональные 
связи .аначала становятся подобиями субдаминанты и доминанты, 
а за.11ем уступают место особым и и:ндивиду:ал1иэированным отно­
шениям, которым едва ли следует давать специалыные назвrаrния. 

Кон~ретная фор·ма, конкре11ный характер функциональных от­
но~ении зависят в пер1вую очередь от столь же конкретных 

своиств основного гармонического ма11ериал.а как комплекса эле­

ментов анетемы (в первую очередь от свойств центрального эле­
мента). Принцип построения тональной системы в целом в ко­
нечном счете связан с этой зависиМОСi1'ЬЮ функциональных свойств 
элементов системы от их структуры. _ 

Если элемrенты !анальной системы замещаются, о6новляются 
(а это достоверны и историчесКJий факт), то законы тональной 
гармонии XVIII-XIX века (как бы велико ни было их значение) 
н е вечны, а врем е н н ы, н е абсолютны, а о т н о с и­
.т е.л ь н ы. Существование классичес·кой стабильной функцианаль­
нон системы неразрывно связано с постоянным применением при­

близительно ?дного и того же :комплекса конкретных элементов в 
гармоническои системе э·юго периода. С постепеrнным исчезrнове­
нием, заменой этого комплекса элементов непременно должны 
изменитьоя и связанные с ним особенности системы. В последу­
ЮЩIИХ системах законы классической фу,нкциональности действу­
ют иным образом, поскольку преобразуются са,ми конкретные 
элементы. 

Тоналыные функции как значения элементо'В тональной систе­
мы ,не ликвидируются и не отменяются. Они пр е о б р аз уют с я, 
то естuь переходят в другую фор•му. Это означает, что мы можем 
не наити больше прежних отношеНIИЙ доминанты и субдоминан­
ты и rHe долж,ны искусственным путем сводить новые от1нош~ния 
к старым. Необходимо 'найти новые взаимоотношения элементов 
в их специфичес~их формах. Таким образом, преобразован:ие то­
нальных функции означает измеrнение от1ношений между элемен­
тами прежде всего вследствие перемен в структуре самих этих 

элементов. Другие, новые элементы (аккорды, группы аккордов 
и т. д.) имеют иные, новые свойства, что и ведет к другим ОТ'НО­
ше;шям :между НИ/МИ. Раrзличные типы фу,нкциональных отноше­
нии, вероятно, имеюТ! друг с другом нечто общее. Однако глав­
ное- это та спец и фи чес к а я форм·а, которую rпринимают 
фу,нкЦIИОiнальные отношения в зависимости от данного конкре,11-

ного тонально-гармонического материал.а. 

. В каждом конкретном случае моЖJно относитель,но точно ус­
тановить пр и н ц и п фушкциональ.ных отношений. Но, по-видимо-
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му, невозможно о б о б щ е н н о сформулирова11ь е д и н ы й закон 
к о н к р е т н ой функциональной орга:НJи.з.ации для всей новой гар­
монии 1в целом, подобный законам Т S D Т и Т D S Т, ,действи­
тельным для гармонии XVIII-XIX веков и отчасти сохраняющим 
свое значение и для нашего времени. По-видимому, причина этого 
заключается не столько в недостаточной изученности современной 
гар.монии, сколько в различии приrменяемого в rней гармоническо­

го материал.а. 

Однако если не1т1 одного общего функционального закона, по­
добного фор,муле Т S D Т, то, ·по-видимому, есть общий пр и н­
ц и п, служ:ащий базой конкретных функциональных отношений 
в каЖ(ЦОМ отделынам случае. Это 1П р и н ц и п фу ·н к ц и о н а л ь­
н о й з а в и с и ·м о с т 1И м е ж д у цен т р а J1 ь н ы м эле м е н­
т О М Т О Н а ЛЬ 1Н ОЙ С И С Т е М Ы И Др у Г И .М й, П р О И З В О д Н Ы­

М и о т н е г о. Подобно тому как в классической гармонш: вся 
система есть gечто производное, зависимое от свойств центоалъ~ 
нога ее элемента, и в современной гар:монии общая система функ­
циональных связей в каж,дом отделыно.м конкретном случае есть 
производное 011 свойств центрального ее элемента. Но если цент­
ральный элемент классической системы всегда однотипен, то в 
современной музыке он может иметь саrмую разл,ичную структуру: 

В отсутствии общего для всей современной гармонии типа 
функциональной сис11е;мы заключается л и к в и д а ц и я пр е ж­
н ей у н и версал ь 1Н ой р о л и т о 1н а льны х функций. 
Это дейст1вительно есть конец фу,нкциональной гармонии, но 
только в указанном смысле (отсутствие единого конкре11ного 
фушкционалыюго закона). Однако конец эпохи функционалыной 
гар'монии никоим образом не означает безразличия в области 
звукавысотных отношений. У,ничтожаются н е фу н к ц и и вооб-' 
ще, а е д и н о о б р аз и е функциональной систе-мы как конкрет­
ной организации ладотоналыных связей. Наличие же и дальней­
шее развитие функционалнных отношений в ~новых условиях и 
новой форме несомненно; оно говорит о б органической связи 
меж.ду старой и новой гармонией, о IH е пр еры в н о с т и лиrнии 

раз/Вития европейской тональной системы. 
Как видно из всего сказа!Нного, то, ч,11о предлагается в насто­

ящей статье, не есть новая система композиции. Это новый пр и н­
ц и ,п подхода к явлениям ладотональнюсти, исходящий из пони­
мания ее как организованной системы высо11ных связей. На наш 
взгляд, он дает следующие преимущества. 

1. ПонИiма,ние современной муrвыки с позиций .т о н а л ь н о г о 
мышления, когда за основу приrнимается не ритм, не линия, не 
фактура, а звукавысотная структура 1• При этом наш анализ 

1 Понимание «атональности» с позиций ладатональности (но тольк,о не В\ 
прежнем смысле мажора и минора, а на основе хроматической «омнитонально­
сти>>, новых ::ладов>>) есть одна из русских традиций. Она идет, очевидно, от 
Б. Л. Яворского. Так, например, типично «атональные» сочинения позднего Скря­
бина в нашем музыказнании и до сих пор принято разбирать с точки зрения 
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показывает подчас густую и !ВЫсокоорганизованную систему свя­
зей та1м, где обычно не обнаруживается ,никакой связи и логики. 

2. Е д и н о о б р аз и е 'М е 11 о д а. Фактически для а:нализа Мо­
царта и Стравинского прИiменяется один и тот же 1метод. В сущ­
ности описа'нный принцип, как и бавирующийся на нем метод, 
есть не что иное, как приложение к современной музыке основной 

концепции лада. И. В. Способин определял лад как «систему 
звуковых связей, объединенную таналыным цен;гром в виде одно­
го звука или соз'вучия». Предлагаемая тр.актовка принципа вы­
со11ной организации, по сущес11ву, не отличается от такой фор­
мулировки. Различие определяется лишь допущением, что в ка­
честве цен'Гра (центрального элемента) системы может быть не 
только консонирующее трезвучие. А самостоятельность диссонан­
са - одна из аксиом музыки ХХ .века. 

3. П р а к т и чес к а я !)Олезность как для по н и м а н и я гар­
монии Скрябина, Бартока, Стравинского, даже атональной му­
зыки (не всей), так и для освоения в преподавании гармонии и 
сольфеджио, ибо 'На основе данной концепции ат.ановится понят­
ным к:онкре11ный вид упраЖiнений в современной гар.мони.и. 

4. Прицип показывает дейс11вительную связь ,между классиче­
ской и современной мувыкой в виде сохра1нения некоторых :выс­
ших закошов музыкального 'мышления. Отсюда возможнdсть 
непосредстве.ншого сравнения аналогичных гар~монических про­

цессов (притом часто 1не в пользу новой МУ!Зыки). Это же поз·во­
ляет конкре11но рассмотреть линию эволюции европейской гармо­

нии XIX-XX веков как постепенное изменение конкретных форм 
оргашизации высотных связей. 

1Jсобых ладовых систем, а не как атональные. В концепции Яворского идет речь 
о д и с с о н и р у ю щей (например, восьмизвучной!) тонике, о рассред о т о­
ч е н н о й тонике, звуки которой вообще могут ни раЗу на всем протяжении 
пьесы не звучать все одновременно (см., например, анализы во второй части 
книги С. В. ·Протопопова «Элементы строения музыкальной речи». М., 1931, 
стр .. 113, 115, 141-146, 151-155); определение тона,lьности как высотного полсf. 
жения лада позволяет считать тона.~ьной всякую систему, опорные или централь­
ные элементы которой имеют определенное высотное положение. Не без влияния 
этих идей русского музыказнания у Н. А. Рославца возникло теоретическое пред­
ставление о новой системе звукавысотной организации на основе особых «звуко­
вых комплексов>>, своего рода «синтетических аккордов» (см.: «Современная му­
зыка>>, N2 5, 19·24, стр. 134). По мысли Рославца, эта система призвана взять на 
себя внутреннюю роль заместителя старой тональности и представляет собой 
«новый принциri "тональности''» (т а м ж е, стр. 134). Аналогичные идеи встре­
чаются и в зарубежной музыкальной теории. Так, И. Руфер пишет, что двенад­
цатитоновая. серия в додекафонии «представляет собой н о в у ю фор м у т о,­
н.а л ь н о с т и ~если трактовать это понятие в обшем смысле как связующий и 
формаобразующий принцип порядка» (а не в прежнем значении тональности ма­
жора и минора; разрядка автора. J. R и f е r. Die Komposition mit zwбlf Tбnen. 
К:assel, u. а., 1966, S. 102). Одна из статей Руфера так ~ назы~_ается: .«двена~ца­
титоновая серия- носитель новой тональности» («Dle Zwolftonre1he: Trager 
eiпer neuen ·тonaiШit».- «Osterreichische Musikzeitschriit>>, VI, Heft 6-7, 1~51, 
s. 178-182). 
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