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ВВЕДЕНИЕ 

Для того, чтобы правильно читать и писать, нужно знать 

слова, их смысл и грамматику, т.е. законы языка. Для того 
чтобы уметь правильно сочинять музыку, играть ее и петь, 
нужно знать теорию музыки. Поэтому обучение теории музыки 
в первую очередь имеет целью подготовку к сочинению или 
исполнению музыкальных произведений. 

Вследствие того, что музыка состоит из очень многих и раз- 

нообразных элементов, теория музыки подразделяется на не- 
сколько частей (дисциплин) - элементарную теорию, гармо- 
нию, полифонию, инструментовку, учение о музыкальных 
формах. 

Элементарная теория представляет собою род первоначаль- 
ной музыкальной грамматики, которая должна сообщить уча- 

щимся систематические сведения о ряде важнейших элементов 
музыки. Как и вся теория музыки, элементарная теория осно- 
вана на законах, сложившихся в народной и классической му- 
зыке. 

В данный курс элементарной теории входит большинство 

сведений по музыкальной орфографии. Эти сведения изложе- 
ны, по мере надобности в разных частях курса применительно 

к отдельным элементам музыки. 



Глава [ 

ЗВУК. ЕГО ВЫСОТА 

$ 1. Звук. Звук как физическое явление представляет собой 

колебательные движения какого-нибудь тела — источника звука 

(струны, воздушного столба в духовом инструменте, пластинки, 

мсмбраны и т. д. ) создающего в воздухе периодические сгущс- 
ния и разрежения. /. с. звуковые волны. 

Действие звуковых волн на органы слуха порождает ощущс- 

ние звука. 

Источник звука, звуковые волны существуют объективно, т. с. 

вне воспринимающего человеческого сознания, но ощущение 

звука зависит от органа слуха, слухового нерва, головного мозга 

И т. Д., т. е. от определённым образом организованной материи. 
Ощущение, есть превращение энергии внешнего раздражения в 

факт сознания. 

Общая цепь явлений такова: колебания источника звука — 

звуковые волны — воздействие звуковых волн на органы слуха 

— передача принятого слуховым нервом раздражения в голо- 

ВНОЙ МОЗГ. 

В природе существует бесконечное множество звуков, восп- 

ринимаемых слухом человека, но не все звуки могут служить 

материалом для музыки. 

Музыкальные звуки, в отличии от шума, обладают особыми 

свойствами; они отобраны и организованы в определенную сис- 

тему в процессе развития музыкальной культуры, воспитания 

музыкального человека. 

Таким образом, музыкальным звуком можно назвать только 

такой звук, который является частью системы ( сочетания) зву- 

ков, выработанной в процессе многовекового развития музы- 

кальной культуры и служащей для выражения музыкальных 

мыслей, музыкальных образов. 

$ 2. Свойства звука. Свойствами звука называют качества, 
зависящие от объективных физических причин. Этих свойств 

звука четыре: высота, длительность, громкость и тембр. 
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Всякий звук обладает высотой. Высотой звука называется 
частота звуковых колебаний. Чем чаще колебания, тем выше 
звук; чем реже колебания, тем звук ниже. Высота, однако, 
может быть выражена с разной степенью ясности. Поэтому 
звуки разделяются на две группы: 1) звуки, нмеющие ясно 
выраженную высоту, н 2) звуки, не имеющие ясно выражен- 
НОЙ ВЫСОТЫ. 

В музыке используются главным образом звуки, имеющие 
ясно выраженную высоту, и притом лишь в пределах (приблч- 
зительно) от 16 до 4000 колебаний в секунду. Такое огранн- 
чение связано с практикой человеческой речи и пения, причем 
в речи и пении используются звуки в еще более узких преде- 
лах. 

Теория музыки занимается почти исключительно звуками, 
имеющими ясно выраженную высоту. В данном курсе элемен- 
тарной теории из пятнадцати глав высоте звука посвящены 
тринадцать — 1, ИП, 1У — ХУ и отчасти ХУ. 

Звуки, не имеющие ясно выраженной высоты, производи- 
мые различными шумящими и звенящими инструментами, при- 
меняются в музыке ограниченно. Такие звуки изучаются в раз- 
деле ударных инструментов курса инструментоведения и ор- 
кестровки. 

Длительностью звука называется лродолжительность ко- 
лебательного движения. В данном курсе длительности звука 
посвящены части Ш, ШУ и ХУ глав. 

Громкостью звука называется сила колебательного движе- 
ния, выражающаяся в амплитуде (размахе) колебаний '. 
Громкости в данном курсе посвящена часть главы У. 

Тембром нли окраской звука называется состав звука. На 
основании тембра мы отличаем голос одного человека от го- 
лоса другого, звук одного инструмента от звука другого и т. п. 

Каждый звук представляет собой не один простой тон, а сочетание 
многих тонов, которые возникают потому, что источник звука колеблется 
не только как целое, но одновременно также и по частям (половинам, 
третям, четвертям, пятым и т. д.), колеблющимся в отдельности. 

Источник звука, колеблющийся как целое, производит основную 
частоту, наиболее слышимый звук, кажущийся единственным. Вторые 
части (половины) производят звуки с частотой вдвое большей, чем ос- 
новная; третьи части — втрое, четвертые части — вчетверо большей, чем 
основная, и Т. д. В результате таких сложных одновременных колебаннй 
и возникает звук сложного состава. 

Все данные составные части сложного звука называются частичными 
тонаки или обертонами (см. схему на стр. 9). 

Номер каждого обертона, будучи взят как внаменатель дроби © 
числителем |, означает, какой частью источника звука он издается. 

иены о =. 

} Громкость звука часто не вполне правильно называют его силой. 
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Схема колебаний источника звука (струны): 

Целяком Половинами Третями Четвертями Пятымя 

и т.д. 

Результат колебаний (состав сложного звука До): 

„ Ро Во = 

2 3 ‚ЗК 6 °?° 8 9 40 #11 12 43 14“ 15 36 

Иллюстрацией ланного явления служит следующий опыт. 
Прн открытой крышке рояля (пианино для этого опыта не прнгодно) 

палец ставится на одну из границ между равными (1/2, 1/3 ит. д.) ча-- 

тями струны (найтч такую границу можно перелвижением пальца}. Звук, 

извлеклемый при этом нажатием клавиша, соответствующего данной 

струне, будет обертоном. 

В курсе элементарной тсории тембровая сторона музыки не 

изучается, представляя собой предмет курса инструментоведс- 

ния и оркестровки. 
Описанные четыре свойства проявляются непременно в каж- 

дом звуке, а следовательно, и в сочетаниях ряда звуков, служа- 

цих для выражения музыкальных мыслей, образов. Из этих 

свойств первые два имеют наиболышее значение, что легко до- 

казать следующим примером: любая мелодия легко узнается, 

булучи исполнена без изменений в высоте и длительности зву- 

ков, голосом или на любом инструментс, громко или тихо. Хотя 

при таких условиях характер се будст в той или иной мере изме- 

няться, но все же мелодия останется той же самой. 
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$ 3. Музыкальная система. Звукоряд. Камертон. Музы- 
кальной системой называется отобранный практикой ряд зву- 
ков, которые находятся в определенных соотношениях по вы- 
соте. Музыкальная система является результатом длительно 
развивающейся музыкальной практики человеческого обще- 
ства. В основу данного курса положена система, принятая в 
европейской, в том числе в русской классической и советской, 
музыке. 

Звукорядом называется совокупность звуков музыкальной 
системы, расположенных в порядке высоты (в восходящем 
или нисходящем направлении). 

Музыкальная система и ее звукоряд сложились прежде 
всего в результате певческой практики, а потому большая 
часть системы и ее звукоряда соответствует тем звуковым 
высотам, на которых мыслимо пение человека. С развитием 
музыкального искусства развивалась и музыка для инстру- 
ментов, повлекшая пополнение системы, а значит и ее звуко- 
ряда, еще некоторым числом звуков в указанных выше пре- 
делах от 16 до 4000 колебаний в секунду. Тем не менее, зву- 
ковая область наиболсе выразительной игры на инструментах 
приблизительно совпадает с той звуковой областью, в которой 
поют человеческие голоса (приблизительно от шестидесяти 
до тысячи колебаний в секунду). 

Музыкальная система и ее звукоряд наиболее наглядно 
обозреваются на фортепиано (пианино, рояль). На современ- 
ном фортепиано есть 88 звуков различной высоты. Сверх это- 
го числа звуки в музыке почти неупотребительны. 

Музыкальная система, будучи общепринятой, представляет 
собой норму правильных желательных отношений зву- 
ков по высоте. На самом же деле в музыкальной практике 
удается лишь посильное приближение к этой норме и при 
пении и при игре на инструментах. Поэтому каждый звук 
системы, который теоретически должен был бы соответствовать 
строго определенной частоте колебаний, практически соответ- 
ствует одной из целого ряда близких друг другу частот, вме- 
сте образующих целую их полосу («зону»). 

Для того, чтобы обеспечить правильное построение (изго- 
товление) музыкальных инструментов, а также исполнение 
музыки на правильной звуковой высоте, применяется инстру- 
мент, называемый камертоном. Это — неболыцая двухзу- 
бая вилка, реже маленькая дудка, из которой извлекается 
звук определенной стандартной высоты, чаще всего а! (ля!, 
см. $$ 4 и 7), для которого официально установлено 440 ко- 
лебаний в секунду. 

$ 4. Ступень. Основные ступени звукоряда, их названия. 
Ступенью называется звук музыкальной системы. 
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Основными называются семь ступеней музыкальной систе. 
мы (звукоряда), которым дакы самостоятельные названия 
Основным ступеням соответствуют звуки, извлекаемые бе- 
лыми клавишами фортепиано: 

слоговые [У 

вазвания Чо ге пи Га 301 11а 5 

до ре ми фа соль ля си 
буквенные 
7 сфФфеГ ква В 
названия 

На фортепианной клавиатуре 52 таких белых клавиши, и 
они соответствуюг 52 основным ступеням звукоряла. Применя- 
ются же к ним лишь семь названий, которые периодически 
повторяются и относятся к соответственным ступеням—высо- 
ким (справа на клавиатуре), низким (слева на клавиатуре) 
и средним. Данное обстоятельство основано на том, что каж- 
дая восьмая (подряд по счету) ступень сходна со взятой в 
качестве первой, вследствие чего и носит такое же название. 
Об этом будет сказано подробнее в $ 7. 

Названия основных ступеней сложились в средние века, 
в то время, когда они действительно были не только основны- 
ми, но и почти единственными. 

Есть две снстемы названий звуков — слоговая и буквенная. 
Слоговая система, основанная на начальных слогах частей 
(строф) одного средневекового гимна, привилась благодаря 
удобству пения названий звуков. В ней название $: было до- 
бавлено позже, а первоначальное название И было заменено 
впоследствии названием Ро, более удобным для пения. 

В нашей стране слоговая система наиболее распространена. 
Существующая, наряду со слоговой, буквенная система на- 

званий звуков основана на буквах латинского алфавита. 

Неправильное, с точки зрения алфавитного порядка, распо- 
ложение букв в названиях звуков объясняется тем; что в сред- 
ние века основным в звукоряде считался звук ля (а) и за ним 
следовал звук сир, обозначавшийся по порядку буквой 6. 
Впоследствии основное значение вместо сир (65) приобрела 
ступень си, и для нее понадобилось введение буквы Й, сле- 
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дующей по алфавиту за уже использованными буквами (эт 
а до в). 

В нашей стране буквенная система большей частью приме- 
няется, вследствие ее краткости, для обозначения тонально- 
стей (см. $ 69), а для обозначения звуков — почти исключи- 
тельно в музыкально-научной литературе. В некоторых других 
странах (Германня, Англия, Голландия) буквенная система 
является основной. 

$ 5. Обозначение звука. Нотный стан. Начальная черта. 
Акколада. Для обозначения звука принят овал, внутри пустой 
или заполненный: 

о ® 

Овал, обозначающий звук, называется нотой. К овалу (см. 
главу 1) для обозначения длительности звука добавляются 
еще некоторые знаки. 

Нотным станом (нотоносцем) называется система из пяти 
параллельных горизонтальных линий, на которой размещают- 
ся ноты. Счет линий ведется снизу вверх. 

2 

ЕЕ: 
В начале нотного стана (слева) большей частью ставится 

вертикальная черта, называющаяся начальной. 

Если произведение излагается одновременно на несколь- 
ких нотных станах, то начальная черта у них общая. Кроме 
нее, еще ставится объединяющая нотные станы скобка, назы- 
ваемая акколалой. Акколада бывает фигурная (для фортепи- 
ано, арфы и органа) и прямая (для всех ансамблей, хора и 
оркестра): 
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Часть нот размещается на линиях: 

4 

=== 
При этом для того, чтобы определить местонахождение 

ноты, говорят, что нота находится на 1-й линии, на 2-й линии 

и т. п. 
Другие ноты размещаются в промежутках между линиями 

(т. е. над и под ними): 

5 

ЕЕ 
При этом для того, чтобы определигь место ноты, говюрят, 

что нота находится над той или иной линией (над 1-й, над 
2-й ит. п.). Нота, находящаяся ниже 1-й линии, так и опреде- 
ляется: ниже 1-й линии. 

$ 6. Добавочные линии. Добавочнымн называются корот- 
кие линии для одной ноты, помещаемые выше или ниже нот- 
ного стана: 

Счет добавочных линий сверху ведется в восходящем на- 
правлении (на первой добавочной линии сверху, над первой 
добавочной лннией сверху, на второй добавочной линии свер- 
ху, над второй добавочной линией сверху и т. д.). 

Счет добавочных линий снизу ведется в нисходящем по- 
рядке (на первой добавочной линии снизу, под первой доба- 
вочной линией снизу, на второй добавочной линии снизу, 
под второй добавочной линией снизу и т. п.). 

ПД 
на +01 нао.ой под1-0й 10 2-ой 

Количество добавочных линий теоретически неограничен- 
но, но их обычно не бывает больше пяти как снизу, так ни 
сверху. 

| 



т. Октавная система. Для обозрения звукоряда музы- 
кальной системы снова будет удобно обратиться к фортепи- 
анной клавиатуре, т. к. ее 88 белых и черных клавишей соот- 
ветствуют 88-ми звукам звукоряда и, как говорилось выше, 
охватывают его почги полностью. 

В начале $ 4 было указано, что семь основных ‚ступеней 
с их самостоятельными названиями периодически повторяются 
на разных участках звукоряда. Там же было упомянуто осно- 
вание для: этого — сходство ступеней. Суть данного сход- 
ства заключается в том, что если данную ступень принять за 
первую, то (при счете подряд) восьмая ступень представляет- 
ся как бы повторением первой на другой высоте (пример 8а). 
Вследствие этого восьмая ступень получает такое же назва- 
ние, как первая. Расстояние же от данной ступени вверх или 
вниз до восьмой одноименной называется октавой. Октавное 
сходство, очевидное для оглельных звуков, не менее очевидно 
для целой мелодии, состоящей из ряда звуков. Например, сле- 
дующая мелодия, спетая или сыгранная в первоначальном ви- 
де (пример 86), а затем в варианте (пример 8в), представ- 
ляется почти не изменившейся. Если оба варианта будут ис- 
полнены вместе, то они настолько сольются, что кажутся од- 
ним голосом (пример 8Гг). 

На основе октавного сходства и отражающей его повтор- 
ности названий звукоряд делится на участки, называемые ок- 
тавами. 

На фортепианной клавиатуре рисунок, составляемый соче- 
танием клавишей (пример 9), имеет на ней семь разных пэ- 

ложений. Это значит, что звукоряд фортепиано делится в ос- 
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новном на семь октав. Для ясности в этом смысле октавоий 
называется часть звукоряда от до до ближайшего си вверх. 
До и си не составляют октавы, но если бы каждый звук до 
относился к двум октавам одновременно (вверх и вниз), то 
было бы неясно, к которой из них он принадлежит. Поэтому 
каждый звук Одо определяет только ту октаву, внизу которой 
он лежит. 

Каждая октава имеет свое название. 

Октава, лежащая посреди звукоряда, называется первой. 
Обозначения ее ступеней пишутся с малой буквы с цифрой 1 
справа сверху: до !, ре\, ми! ит. д.; с а, е! ит. д. 

Октавы, лежащие выше первой, нумеруются по порядку. 
Обозначения их ступеней пишутся с малой буквы и справа 
сверху имеют номер октавы: 

вторая (обозначения ступеней д0?, ре?, ми? и т. д.; с?, @?, 
е* ит. д.); 

гретья (обозначения ступеней 0903, ре? ми’ ит. д.; 
сз, 43, е ит. д.); 

четвертая (обозначения ступеней Оо %, ре *, ми\* и т. д.; 
с*, 4, @“ ит. д.); 

пятая (есть только до 5, иначе с5). 

Вниз от первой октавы располагаются: 
малая октава (обозначение ступеней с малой буквы 

без цифры: до, ре, ми ит. д.; с, аа еит. д.); 
большая октава (обозначение ступеней с большой 

буквы без цифры: До, Ре, Ми ит. д.; С, О, Е ит. д.); 
контр-октава (обозначение ступеней с большой бук- 

вы с цифрой | справа внизу: ДРо,, Ре, Ми, и т. д.; С! 
р}, Е И Т. д.); | 

неполная (на фортепиано) субконтр-октава 
(обозначение ступеней с большой буквы с цифрой 2 справа 
снизу: Ляо, Си»; А», Н»). 

$ 8. Диапазон. Регистр. Музыкальным диапазоном назы- 
вается общий объем звукоряда, выражающийся в расстоянии 
от самого нижнего до самого верхнего его звука (А2—с°). 

Диапазоном отдельного человеческого голоса или инстру- 
мента называется общий объем доступной ему части всего му- 
зыкального диапазона. 

Регистром называется часть (отрезок) всего музыкального 
диапазона, а также диапазона отдельного голоса или инстру- 
мента. 

В целом музыкальном диапазоне средним следует счн- 
тать регистр, охватывающий малую, первую и вторую октавы; 
высокий (верхний) регистр охватывает третью, четвер- 
тую и пятую октавы; низкий— субконтр-октаву, контр-окта- 
ву и большую октаву. 
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Когда низкий, средний и высокий регистры различаются 
отдельно для каждого человеческого голоса и музыкального 
ннструмента, то регистры разных голосов и инструментов ча- 
сто не совпадают; например, звуки, входящие в высокий ре- 
гистр баса, в то же время входят в низкий регистр альта; те 
звуки, которые в диапазоне валторны . относятся к верхнему 
регистру. входят в средний регистр днапазона кларнета. 

$ 9. Ключ. Скрипичный и басовый ключи. Ключом на- 
зывается знак, который ставится на одной из линий нотного 
стана и дает ей название определенной ступени звукоряда. 

Основных ключей два: скрипичный и басовый. 
Скрипичный ключ обозначает соль первой октавы и ставит- 

ся на второй линии нотного стана: 

соль! 
10 

Басовый ключ обозначает фа малой октавы и ставится на 
четвертой линии нотного стана: 

+ 

От ключа отсчитываются все остальные ступенн, распола- 

гаемые на линиях и в промежутках между ними (см. при- 
мер 9). . 

При пергоначальном знакомстве с тем или иным ключом 
практично для нот, удаленных от него, вести отсчет через сту- 

пень: 

пу 1 доз До! ми! СОЛЬ 

д? ЛЯ“ < соль си ре? фл « ИТД фа 19 % ® ф— 

т > = ре Си Соль «ру итд 

фа 
*- 

И 

Названия нот, лежащих между линиями, находятся при по- 
мощи нот, лежащих на линиях. 

При лучшем знакомстве с одним из двух названных клю- 
чей для перехода к другому можно пользоваться так 
называемой |1|-линейной системой, в которой до первой окта- 
вы лежит на средней линии. Эта средняя линия прибавляется 
в качестве добавочной к нотоносцу со скрипичным или басо- 
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вЫМ ключом и сохраняет значение до! в обоих возможных слу- 
чаях: 

$ 10. Знак переноса на октаву. Для обозначения очень 
высоких и очень низких звуков требуется большое количество 
добавочных линий, неудобное при чтении нот. Чтобы избежать 
излишних добавочных линий, употребительны знак 8 ****"* для 
повышения на октаву и знак В8уа.... для понижения на октаву: 

1% яаписанное означает: 

Действие обоих знаков продолжается до того места, на ко- 
тором кончается горизонтальный пунктир. 

Глава ИП 

ЗВУК. ЕГО ВЫСОТА 

(продолжение) 

$ 11. Строй. Понятие. о темперированном строе. Полутон. 
Целый тон. Строем называется совокупность постоянных от- 
ношений по высоте между звуками музыкальной системы. 

Темперированным называется такой строй, который делит 
каждую октаву звукоряда на равные части. 

С начала ХУШ века в европейской музыке принята две- 
надцатизвуковая (двенадцатиступенная) темперация, делящая 
октаву на двенадцать равных друг другу частей, называемых 
полутонами. Таким образом, 

1) полутон является нанменышцим расстоянием по высоте, 
возможным в двенадцатизвуковом темперированном строе; 

2) в октаве двенадцать полутонов. 
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На фортепиано полутоны образуются между звуками лю- 
бых двух соседних клавишей (считая черные). 

Между основными ступенями звукоряда имеются два полу- 
тона: мифа и си—до (между ми и фа, а также между си и 
до на фортепиано нет черных клавишей). 

Целым тоном называется расстояние между двумя звуками, 
равное двум полутонам. Так как в октаве двенадцать полу- 
тонов, то целых тонов в ней шесть. 

Между основными ступенями звукоряда — пять целых то- 
нов: до—ре, ре—ми, фа— соль, соль—ля и ля—си (на форте- 
пиано во всех перечисленных промежутках есть черные кла- 
Виши). 

1\2 

Короче: между соседними основными ступенями звукоряда 
ми—фа и си—0о полутоны, а остальные расстояния — целые 
ТОНЫ. 

$ 12. Производные ступени звукоряда. Альтерация и 
альтерированные ступени. Знаки альтерации. В результате 
двенадцатизвуковой темперации в каждой октаве звукоряда 
имеется двенадцать разных звуков. Из них, как нам известно, 
семь (д0—ре—ми—фи—соль—ля—си) считаются основными 
ступенями и имеют самостоятельные названия. Хотя всякая 
иная возможная ступень прелставляет собой самостоятельный 
новый звук, все же в исторически сложившейся музыкальной 
системе она условно рассматривается как производная от ря- 
дом лежащей основной ступени. 

Производными называются ступени звукоряда, получаемые 
посредством повышения или понижения его основных ступеней. 

Каждая основная ступень звукоряла может быть как по- 
вышена, так н понижена. Таким образом любая ступень может 
быть представлена в разных видах, из которых каждый яв- 
ляется, в сущности, самостоятельным звуком. 

Повышение или понижение ступени называется альтера- 
цией. 

Знаками альтерации называются знаки, ставящиеся слева 
от ноты и указывающие на повышение или понижение основ- 
ной ступени, которой соответствует эта нота. Знаки альтера- 
ции ставятся на той же высоте нотного стана, как и основная 
нота (т. е. на той же линии, над той же линией, под той же 
линией). 

Знаков альтерации пять: . 
1) диез (#), обозначающий повышение на полутон; 
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2) дубль-диез (х), двойной диез, обозначающий по- 

вышение на целый тон (т. е. на два полутона); 

3) бемоль (Ь), обозначающий понижение на полутон; 

4) дубль-бемоль (р), двойной бемоль, обозначающий 

понижение на целый тон (т. е. на два полутона); 

5) бекар (1), отменяющий действие диезов и бемо- 

лей как простых, так и двойных. Двойной бекар неупотреби- 

телен. 
16 

основные ступенн 

повышенные ступени 

дважды повыш. ступени 

пониженные ступени 

дважды пониж. ступени Г 
№23 МЫВЕ 1 
4% - 

Знаки альтерации бывают ключевые и случайные. 

|. Ключевыми называются знаки аль ерацни, выставляе- 

мые рядом с ключом, несколько правее его. Они действитель- 

ны для всех октав звукоряда, пока не введены новые ключе- 

вые знаки: 

Чайковский, ор. 36, 4-я симфония 
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‚Русская народная песни 

написанное: 

Если внутри музыкального произведения нужно сменить клю- 

чевые знаки, то непужные ключевые знаки отменяюгся бека- 

рами, а после элого выставляются новые. 

2. Случайными называются знаки альгерации, ставящиеся 
непосредственно перед нотой. Случайный знак действителен 
для той октавы, в какой ой поставлен, и только до ближай- 
шей тактовой черты (тонкая черточка поперек нотного стана) 
и чаще только для одного голоса: 

18 АпЧаше поп 1апо Чайковский, оп. „Евгений Онегин" 

Иногда для напоминания о недействительности рансе вве- 
денного случайного знака ставят другой случайный знак и пос- 
ле тактовой черты: 

Бизе, оп. „Кармен“ 
3 



$ 13. Названия производных ступеней. По слоговой систе- 
ме название измененной ступенн складывается из названия 
основной ступени и знака альтерацин. 
Прнмеры: 
до-диез или до 8 

соль-бемоль или сольр 
фа-дубль-диез или фа‹ 

По буквенной системе к обозначениям основных ступеней 
прибавляются новые окончания: вместо #—15, вместо х — 515, 
вместо р— 2$, вместо рр — е$е$. 

Буквенные названия 
Слоговые || 
названия ОСНОВН. | х | Ь | 

ступени | | рр 

до с <{5$ С{51$ се$ | се5е$ 

ре 6 41$ 4151$ Чез 4е5е$ 

ми. е е!$ е1$1$ е$ езе$ 

фа | #3 #515 {е5 {е5е$ 

соль [4 81$ 8151$ ре$ резе$ 

ля а а1$ а1$1$ а$ азе$ 

си | 5$ 01515 Ь Незе$ 

Следует обратить внимание на исключения: ез вместо еез, 
а$ вместо ас и Ь вместо Нез. 

$ 14. Энгармонизм звуков. Энгармонизмом называется 
равенство звуков по высоте при различном их значении и 06бо0- 
значении. Энгармонизм основан на темперации. так как лишь 
при равенстве полутонов возможно совпадение по высоте 
производной ступени с основной или производной с другой 
тоже производной. 

Энгармонических совпадений в темперированном строе 
много, что ясно из следующего примера: 

4ез ез Без аз | 
20 с1з3 4913 1$ Е13 213 

13:3 (0593 е1513 сеъзез 

{ : 

4езо$ е5е5 #3 — ке5эз азез Безеь сез 
615 с1515 91515 ©1535 (15945 51515 8155 
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Наиболее типично энгармоническое равенство с участием 
основных ступеней и ступеней с однократным повышением 
илн понижением. 

$ 15. Диатонические и хроматические полутоны и целые 
тоны. Полутоны и целые тоны могут быть двух типов — диа- 
тонические и хроматические, в зависимости от того, из каких 
ступеней они состоят. 

Полутон или целый тон называется диатоническим, если 
он состоит из соседиих ступеней: 

Е ЕЕ ВЕЕР рвет и Т.П 
, 62.272 т СЯ | ню 

Полутон называется хроматическим, если он состоит из 
одной ступени, взятой в двух разных видах (основной и аль- 
терированной или, наоборот, альтерированной и основной, аль- 
терированной и дважды альтерированной и наоборот, и т. п.). 

Целый тон называется хроматическим, если он состоит из 
одной ступени, взятой в разных видах, или из ступеней, взя- 
тых через одну: 

$ 16. Ключи До. Общая система ключей. Кроме обще- 

у поеРительных скрипичного и басового ключей, существует 

еше ключ До, обозначающий до первой октавы, на ка- 

кой бы линии он ни стоял. Ставили его на разных линиях, в 

зависнмости от того, для какого человеческого голоса иред- 

назначалась мелодия: 
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. .. . барвтоновый 
23 сопрановый меццо.сопрановый альтовый теноровый р 

Применение такого количества ключей было основано на 
стремлении избегать добавочных линий. 

В настоящее время из этих ключей применяются альтовый 
(для смычкового альта, иногда дая английского рожка № 
тромбона} и теноровый (для внолончели, фагсга и тромбона); 
остальные же ключи можно встретить в сгарых изданиях. 

Сверх семи ключей, перечисленных в Ги И главах, в ста- 
рину существовали еще два: старофранцузский ключ Соль на 
первой линии и басо-профундовый ключ Фа па пятой линии. 

Старофраних зекий к.поч читается ъак басовый. но с переносом зву- 
чания на две октавы выше, а басо-профуидовый - как скриничный, но С 
переноссм звучанья на две октавы ниже. 

Все ключи объединяюгся в следующую общук, систему: 

24% 
. [| 

У | иван 
ключи Соль [% дя —— — 

=... ь. 7 

старо -фран . ,„  меццо-соора скриличвый сопрановый р 
ключи До и ‚ ЦУузскя СР ы ран НОВЫЙ 
положение дю |-- м - 

первой октавы в : ща — 
других ключах [> < №) ы 

ключи Фа 

баритояовый басовый басо профундовый 

Основа этой системы заключается в следующем: до первой 
октавы всегда помещается на линии; в таблице средние пять 

ключей До находятся на пяти линиях нотного стана; слева от 
этнх пяти ключей лежат такие ключи, в которых до первой 
октавы приходится на первую и вторую добавочные линии сни- 
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зу; справа от ключей До лежат такие ключи, в которых 0 
первой октавы приходится на первую и вторую добавочные ли- 
ини сверху; на добавочных лнннях ключ не ставится и вместо 
ключа До слева стонт ключ Соль, а сирава ключ Фа. 

Глава Ш 

РИТМ. МЕТР. ТЕМП 

$ 17. Ритм. Обозначение длительностей. Основное деление. 
Ритмом называется организованная последовагельность дли- 
гельностей звуков. 

Для обозначения длительности звуков существует ряд ос- 
повных нотных знаков: 

1) Овал ноты, который, как сказано в $ 5, примс- 
нястся пустой или заполненный: 

25 

> и 
2) Вертикальная палочка (штиль), которая до- 

бавляется к овалу. Заполненный овал всегда имеет палочку. 
Палочка пишется вверх справа или вниз слева (когда н как 
нужно ее писать, будет указано ниже — в $ 18): 

26 

3) Хвосты (ребра длительности) от одного до четырех 
(реже до пяти, даже до шести), добавляющиеся к палочке 

справа: 

а) 
В группе нот хвосты большей частью сливаются в общие 

прямые (параллельные, если их две или больше) линии: 

пени Янь И... 

Основные соотношення звуковых длигельностей в музыке 
таковы, что каждая более крупная длительность относится к 
ближайшей (по порядку классификации) более мелкой, как 
2:1. Это отражается в основных знаках нотного письма слс- 
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дующим образом: условно принятая за единицу целая нота 
делится на две полуноты, полунота — на две четверти, чет- 
верть — на две восьмые и т. д.: 

> 

р 

‚ *— 

7 -71 .: 
Я - ® 

% ут -... . 

®_ уу -° . ^ 

“у. -М у. 

чт У... * 
ру --. в . *— 

- 3 Е р |- 
д © |... Ф © 

22 В 50 58 5 © 3 я 7 
[4] ›-} |“ = © Г. [-1 < 

©. 53 > х ь- = > 

а 5 - |. = | 2 
3 © с > ы > 

м 
[Е Э > > > 

9 . | -) 

Изредка встречаются сто двадцать восьмые и двести пять- 

десят шестые. 
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Встречается также крупная длительность, равная двум це- 

лым, называемая брэвис: 

”) } 

Ч или & 
112 
128 256 1 

$ 18. Правописание палочек. Направление палочки (вверх 

или вниз) зависит от положения ноты на нотоносце. Если но- 
та лежит ниже средней (3-й) линии, палочка пишется вверх. 
Если нота лежит выше средней линии, то палочка пишется 
вниз. Нота на самой средней линии может быть написана с 

палочкой вверх или вниз (чаще вниз): 

31 

- ит.д. 

В группе нот направление палочек зависит от того, каких 
нот больше, требующих палочек вверх или палочек вниз: 

32 

Если на нотоносце излагаются два голоса, то ноты верх- 
него голоса пишутся с палочками вверх, а ноты нижнего го- 
лоса — с палочками вниз (пример ЗЗа). 

В том случае, когда оба голоса имеют одинаковый ритм, 
палочка может быть для двух нот общая. Она пишется вверх 
или вниз на основании общего правила правописания палочек 
(пример 336). 

Если на нотоносце излагаются три или больше голосов, то 
при одинаковом их ритме палочка может быть общей (при- 
мер 34а). 
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То же самое может быть написано с палочками в разные 
стороны (пример 346). 

Обязательно направление палочек в разные стороны при 
различном ритме голосов (пример 3З4в). 

$ 19. Паузы. Стаккато. Паузой называется перерыв в зву- 
чании (время молчания). Паузы измеряются подобно длитель- 
ностям. 

Паузы, общие для всех голосов, записанных на нотном 
стане, ставятся на его третьей линии или около нее. Поло- 
винная пауза пишется над третьей линией, целая — под чет- 
вертой. 

Если паузирует часть голосов, то паузы пишут ближе к 
крайним линиям нотного стана; а если на нем нет свободного 
места, то и за его пределами. В последнем случае для целых 
и половинных пауз требуется добавочная линия. 

> ›) ) 

85 

Пзуза, равная © изображается 

р === ,’) › ‚> 

2) }? ‘ ро { 

?, }› .) ') у 

? 7) л ?) у 

}) ‚, А ‚› 9 

Е —_\— }) 7) 9 

Пауза в целый такт (625), независимо от его 
разновидности изображается как целая (=). 
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Отрывистое` исполнение звуков называется $ассафо (стак- 
като). Оно могло бы быть обозначено паузами, но вместо это- 
го пишут точки над или под нотой или ее палочкой (см. приме- 
ры 73, 156в и др.). Для обозначения высшей степени стаккато 
(${ассаН$$ипо) вместо точек над нотой иногда ставят корот- 
кую вертикальную черточку, суживающуюся книзу. 

$ 20. Знаки для увеличения нотных длительностей. Легато. 
Для того, чтобы обозначить продление звука, применяются 
следующие знаки: 

1. Лига, Т. е. дуга, соединяющая соседние одинаковые но- 
ты. Из соединенных лигой нот образуется одна более крупная 
длнтельность, равная их сумме: 

36 
х й о е_ © > 
= 

19 Аль 
Если на потоносце записан один голос, то лига выгнбается 

в сторону, обратную направлению палочек: 

37 Глинка, оп„Иван Сусанин“ 

Если на нотопосце записано два голоса, то верхняя лига 

выгибается вверх, а нижняя вниз: 

Если же голосов больше чем два, лиги распределяются в 
юбе стороны: 



Паузы лигами не соединяются. 
Лига применяется и для других целей. Если она охваты- 

вает группу нот (две разные ноты или большее количество 
нот) и написана над или под нею, то она обозначает связное. 
исполнение, называемое Пера (лэгато), при котором каждый 
звук выдерживается так, чтобы между ним и следующим зву- 
ком не образовалась пауза, даже самая краткая. 

2. Точки, ставящиеся справа от ноты. Одна точка удли- 
няет ноту на половину ее основной длительности: 

и 
. 
р - 

-ЛА- 
=ЛлА= 

| е_ 

вы ЕКО ово но Мао 

| — 

(в числителе везде 3; в знаменателе везде длительность, при- 

бавляемая точкой). 

Реже применяются ноты с двумя ‘точками. Вторая точка 

удлиняет ноту на половину длительности первой точки: 

®— © _ [И ®_ < ®,®_ > “& и и 

(в числигеле везде 7; в знаменателе длительность, прибавлен- 
ная второй точкой). 

Редко встречается применение третьей точки, которая 
удлиняет ноту на половину длительности второй точки: 

4..4 44% = 

1. = ААА 

&2 

(в числителе 15; в знаменателе длительность, прибавленная 

третъей точкой). 
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Точки ставятся также при паузах и имеют такое же зна- 
чение: 

> 
| 

З 
4 

{7 =3 
3 
6 74 = а | 

Для ноты, которая находится в промежутках между линия- 
ми нотного стана, точки пишутся прямо против нее, а для: 
ноты, находящейся на линии — выше этой линии или, реже, 
ниже ее: 

3) Фермата. Ферматой называется знак ^^ или `,, 
который ставится над или под нотой и обозначает произволь- 
ное увеличение длины звука или паузы, зависящее от харак-- 
тера произведения и намерений и вкуса исполнителя. Дугой 
вверх фермата пишется над нотной строчкой, дугой вниз — 
под нею. 

Фермата иногда ставится над или под тактовой чертой. 

$ 21. Относительность длительностей. Знаки нотных длн-- 
тельностей и пауз определяют лишь отношение друг к другу 
их продолжительностей при избранной скорости. Например, 
если } =1/, сек., то = 1/, сек., _]=1 сек. и т. д.; если 

)—1 сек., то Л=1/, сек., =2 сек. ит. д. 

$ 22. Особые виды ритмического деления. Особыми вида- 
ми ритмического деления называется дробление длительностей 
на произвольное количество равных частей, не совпадающее- 

с основным их делением. 

Если длительность делится на три части, вместо деления’ 
на две, образуется триоль: 

Ча -а4- 5 411-11-) Л2-Л.. 
ВВ, 
Если длительность делится на пять частей, вместо деления 

на четыре, образуется квинтоль: 
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.. 11444-41114. Л 

р.пл.. Я.=.; 
Деление на шесть частей, вместо четырех, дает секс- 

НН о р.п... 

вп. лП.. И-П.) 

Не следует смешивать двойную триоль (из ее шести зву- 
ков несут ударение первый и четвертый) с секстолью (из ее 
шести звуков несут ударение первый, третий и пятый). 

Деление на семь частей, вместо четырех, дает септоль: 

ллт.л7.. О.П. 
Деление на девять частей, вместо восьми, дает нове- 

моль: 

Я Т. 0. 

Деление на десять частей, вместо восьми, дает деци- 
моль: 

И.Л ЛЯ. ПАНИЯ.ЛЯДВ.. 
я т. 0. 

Деление длительности с точкой на два, вместо трех, дает 

24:244: 24.12. БТ 
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Деление длительности с точкой на четыре, вместо трех, да- 

ет квартоль: 

44-4) 4344:44: 47.714 
—_ ит. п. 

Встречаются и другие случаи произвольного деления, даю- 

щие разного рода замены более простого дробления. Напри- 

мер, образуются группы из 11, 12, 13, 14 ит. д. звуков: 

53 Римский - Корсаков, ‚, Шехеразада ': 

ы ИИ 
РЕН. на в ллнрилинних -ининиь иЕНННЕЕЕЕ | 

. 
, 

Во всех случаях произвольного деления правописание по- 

лученной группы основано на длительностях простейшего де- 

ления, ею заменяемого. 
Во все группы особого деления могут входить паузы: 

5% 

ааа И РРЕРИ и ота. 

ООО —_— —— — 

$ 23. Акцент. Акцентом называется выделенне звука по- 

средством большей громкости (а также часто посредством 

большей длительности) по сравнению с окружающими звука- 

МИ. 
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Акценты бывают реальные, т. е. существующие физически, 
и воображаемые (например, на паузах, при игре на органе). 

Акцент обозначают знаками -- и\, а также тактовой 
чертой (см. $ 25). 

$ 24. Метр. Метром называется непрерывно повторяющая- 
ся последовательность акцентируемых и неакцентируемых рав- 
нодлительных ритмических единиц (отрезков времени). Метр 
применяется для организации музыкальных звуков посред- 
ством их различной тяжести. 

Акценты, применяемые для образования метра, называются 
метрическимн акцентами. 

Акцентируемые и неакцентируемые равнодлительные рит- 
мические еднницы времени, образующие метр, называются 
метрическими долями. 

Акцентируемая доля называется тяжелой или сильной, не- 
акцентируемая — легкой или слабой. 

Метрические акценты большей частью правильно перио- 
цичны, т. е. повторяются через одинаковое количество долей, 
например, через одну, через две и т. п.: 

11 нь 
44111444 т 

$ 25. Размер. Такт. Размером в нотной записи называется 
метр, доля которого выражена определенной ритмической дли- 
тельностью (полунотой, четвертью и т. п.). Размер обозначает- 
ся дробью, числитель которой говорит о количестве его долей, 
а знаменатель—о длительности, которая принята за долю. 

Знак дроби (горизонтальная черта) не ставится, т. к. им 
служит средняя линейка нотоносца. Обозначение размера по- 
мещается правее ключа и ключевых знаков (диезов или бемо- 
лей): 

Иногда размер обозначается только целым числом, указы- 

вающим количество долей: 

57 
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Обозначение размера дробью более точно; целым 
же числом правильнее обозначать метр, поскольку целое 
число дает представление лишь о количестве долей, но не об 
их конкретном нотном выражении. 

Тактом называется часть музыкального произведения, а 
также и соответствующая ей часть нотной записи, которая на- 
чинается с тяжелой доли и кончается перед следующей тяже- 
лой долей. 

Такт, следовательно, представляет объединение метра (т. е. 
определенного сочетания тяжелых и легких долей) и ритма 
(т. е. последования длительностей), которые порознь возмож- 
ны лишь как отвлеченные понятия, а в музыке всегда суще- 
ствуют одновременно. 

Тактовой чертой называется вертикальная черта поперен 
нотоносца, отделяющая такты друг от друга. 

Тактовая черта ставится непосредственно перед сильной до- 
лей такта и служит лишь для ее обозначения. Приписывать 
тактовой черте какие-нибудь другие свойства (например, от- 
деление частей произведения по их смыслу), как правило, не 
следует. 

Двойная черта поперек нотоносца ставится в конце произ- 
ведения или резко отделенной его части (в печатных нотах 
правая черта—толще левой). 

Двойная черта с одинаковой толщиной черточек ставится 
перед новыми ключевыми знаками, вводимыми внутри произ- 
ведения, или перед новым обозначением размера (последнее 
необязательно). 

$ 26. Простые метры и размеры. Простыми называются 
метры и размеры, имеющие две и три доли при одном акцен- 
те 1. 

Двухдольный метр применяется в виде следующих разме- 
ров: 

< 
0 0 

42 29 \® 
®_ 

= уч _— 
®__ © 

8 > 
редок редо! 

р , = 
16 > | 

оч. редок 

' На все наиболее употребительные метры и размеры специальные 

примеры из художественной литературы не приведены. В тексте учебника 

можно без труда найти достаточное количество таких примеров. 
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Размер 2/2, называемый аПа Бгеуе, часто обозначается (>. 
Трехдольный метр применяется в виде следующих разме- 

ров: 

69 

Зооон 8 24 и 4 з.ТЛ 
ок 

3122 
16 оч. редок | 

$ 27. Группировка длительностей в простых тактах 
Группировка выполняется посредством разделения дли- 

тельностей на группы, связанные общими ребрами, и посред- 
ством связывания длительностей лигой. 

Правила группировки в простых тактах следующие: 

1. Основные доли такта должны быть ясно отделены друг 
от друга перерывом в ребрах длительности. Поэтому в про- 
стом такте имеется столько групп, сколько в нем основных до- 
лей. Чем мельче ритмическое дробление, тем важнее выполне- 
ние этого правила. 

Если доля обозначена длительностью меньше четверти 

(^ ИЛИ №, то применяются ребра, общие для всех долей. 

При одном общем ребре, для ясности, второе, третье и т. д. 
может быть отдельным. 

Общее ребро возможно на весь такт, если нет сложных 
ритмических дроблений: 

нала лалллятВуьь 
алла ЛОЛЯВЛ +. 
ила 23 

[2 о 

к вю 

мнит Тьь 
хлама ГОЛД +, 

аля оррирв и 64 
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з поля АЛЛЕЯ. 

я 20) 40 

2. В случае мелкого ритмического дробления каждая глав- 

ная (долевая) групиа может быть подразделена на 2 или 4 рав: 

ные друг другу побочные группы. Большее число побочных 

групп малоупотребительно: 

‚лалолина ла пить. 

алая в" Гл ЛЯ] 

‚ВВП ПАП Л.. 
‚ 2) АВВ ЛЛАЗЕЗГЗВ... 

3. Широко употребительны длительности, охватывающие 

целое число основных долей такта (ровно две доли, ровно три 

доли): 

ао | 24 И 21 | 

) . 3 

Зо и И зи ви 

4. Паузы группируются по тем же правилам что и ноты. 
5. Ради упрощения письма строгую группировку, отделяю- 

щую друг от друга основные доли такта, можно нарушать но- 
ами с точкой (много реже с двумя точками, сще реже — с тре- 
мя): 
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Вне 2 44  шшут 4). | 

а. Л 
ны, 49 
94 „4. Л 
о 4444 о, 4.44 

о. 4444 о, 44.4 
(„3412 .. А. 
„„ 344) 4 

Если в долевой группе больше, чем одна нота, то точка у 
последней ноты этой группы, создающая заимствование части 
из следующей доли, не рекомендуется вследствие недостаточ- 
ной наглядности: 

жь 2 11. Лиз 22 Л к 9, 

Лучше: 2 . 1777 и Дт и 2 РИ РЕЕ | 

си. 2) Л Пал Пень 
Лучше: 3 . 17424 3 ЭЛ з ллг. пит.п 

5 28. Сложные метры и размеры. Тяжелые (сильные) и 
относительно тяжелые доли. Сложными называются метры н 
размеры, образующиеся от слияния в последовательности 
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однородных простых метров (размеров) и потому имею- 
щие больше чем один акцент. Количество акцентов рав- 
но количеству простых метров, слитых в один сложный. 

Акцент первого из слитых простых метров сильнее, чем 
акценты последующих простых метров, вошедших в данный 
сложный. Поэтому первая доля всего сложного метра назы- 
вается тяжелой (сильной), а первые доли последующих 
простых метров, вошедших в его состав,— относительно тяже- 
лыми (относительно сильными). 

Наличие одного главного акцента, т. е. тяжелой доли на 
два или больше простых метров, и есть причина их слияния 
в сложный метр. 

Строго говоря, относительно сильные Доли образуются и в простых 

метрах и количество их зависит от ритмического дробления, а степень 

подчеркнутости акцентов--от характера Музыки и от общей скорости, 

т. е. темпа (см. 5 36). 

Сложные метры и размеры бывают двухдольными и трех- 
ДОЛЬНыМи. 

Сложными двухдольными называются метры и размеры, 
которые образуются от слняния только двухдольных простых 
метров. Из’них широкоупотребителен лишь четырехдольный 
метр: 

1111,8 2 

Размер 4/4 часто обозначается знаком С, а 4/2—знаком 
С.С. 

Сложными трехдольнымР называются метры и размеры, 
которые образуются от слияния только трехдольных простых 
метров и размеров. Употребительны почти исключительно: 

шестидольный метр (3-3) в виде следующих размеров: 

ве ое РР 
— 

—^ 

девятидольный метр (3--3--3) в виде следующих разме- 
ров: 

Ни ППь ПРМ 
редок 
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двенадцатидольный метр (3-НЗ-3-3) в виде следующих 

размеров: 

12 :95344344.. 2 ПР 
редок 

$ 29. Группировка в сложных тактах. Правила группиров:- 
ки в сложных тактах следующие: 

1. Простые такты, слитые в данный сложный, должны быть 
ясно отделены друг от друга. Поэтому в сложном такте имеет- 
ся столько групп, сколько в нем простых тактов. В каждом же из 
этих простых тактов группировка делается по правилам, изло- 
женным в $ 27: 

е 44 97 Л 94 Атта 

м Л Ли НИР 49 лм ть 

зала Ана АНЮюЮАЗТАЮА ЛТА 9 99 длит. 

Л лама м лм 

ли. Геля ль 

а лилАЛ ПЛАЗА: Аыть. 

в плилали ии АпилаалинаИТ ть. 

2 249734419 длЯ И 2232 Ак 

2. Широкоупотребительны длительности, охватывающие це- 
лое число простых тактов (ровно два, ровно три, ровно четы- 

ре): 

бо | о. а- 9-1 о М ВР АВ 

2..4. 72.7. 

2Ф &^<Ф <> 

о | 4. 11 

ая А 4 
) || 6 ). | Л Л | 

Г П 
00 05 6 

«а 
> 
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$ 30. Сложные смешанные метры и размеры. Группировка 
длительностей в них. Сложными смешанными называются 
метры н размеры, которые образуются от слияния простых 
двухдольных и трехдольных мегров и размеров в различных их 
сочетаниях по порядку. 

Пятидольные метры (2+3 или 3--2) применяются в виде 
следующих размеров: 

ль Е ПП Л 
4 = 

Много реже бываюг семидольные меры (2-52-43 или 
3-22 или 2--3--2) в виде следующих размеров: 

ль А НН 
кн 2 2 Пньа ОТ ПО 

Оба эти метра, особенно пятилольный. встречаются в рус- 
ской народной песне, а нередко и в музыке русских классиков. 
Приводим пример на пятидольный метьо: 

7 Чайковский, ор. 74, 6-я симфония 
АПеёго соц рга?1а 
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Как видно из некоторых приведенных примеров, строение 
смешанного размера можно обозначить делением сложного 
такта на простые посредством пунктирных тактовых черт. Кро- 
ме того, употребительно и пояснительное обозначение в скоб- 
ках, ставящееся на нотоносце после основного обдзначения раз- 
мера, например: 5/4 (3/4--2/4), или над нотоносцем, в виде 
слигованных нот, выражающих простые размеры, вошедшие в 
данный сложный: 

7% 

4 
— 

Кроме пяти- и семидольного, изредка встречаются другие 
сложные смеланные метры, состоящие из разных сочетаний 
двух- и трехдольности, как то: 

восьмидольные метры (3-3--2 или 32-3 или 2-Е 3-3): 

76 

льна ПРИЛ ПОПА 
уА 

девятидольные метры (вместо обычного 3-- 3-3, объединения 
2--2--2-3 или 2-42-32 или 2-Е 3--2-2 или З+2--2-2): 

76 а) 

я ДЛ Л ны 94.4112. ит.д. 

6] Пример со строением 2-3 +2+2 и 2.23.3 +3 

(Че. Римский - Корсаков 
< оп Сказание о невидимом граде Китеже“ — 

я_8- — — Зы ча пли т == $=——=ы— 

[1 
Гр 1 < ВИО ЗВЕНЕ «Оеннах ла ОНИВ > га ода -- ява о” аи и. м 1/ М ТОР 

Нзм не . зна.мый до . «еле ин не. слы хан но лю_тый 

9444. 

= ЕЕ ЕЕ ЕЕ ЕЕ 
ны.ве во. рог 8 выл. ся из зем. ли слов. ва вы.рос 
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олиннадцатидольные метры (2--2--2--2--3 или 2--2-2-- 

--3--2 ит. д.): 

97 

пн я ал 
итд. 

Пример со строенмем 2 +2 +3 +2 +3 

ОГ: де 49а 

АПесто поп (горро Римский - Корсаков, оп. „Садко“ 

Бу  дег кра-сен день в По - Ло - ви - ву АНЯ, 

Бу. дет пир у нас во 00- лу- ши- ре 

В сложных смешанных тактах длительности группируются 
таким образом, чтобы были отделены друг от друга все про- 
стые такты, вошедшие в их состав. Внутри же этих простых 
тактов группировка делается на общих основаниях, изложен- 
ных в $ 27. 

$ 31. Переменные метры и размеры. Понятие о полимет- 
рии. Переменными называются метры, в которых изменяется 
количество долей на протяжении всего произведения или его 
части. 

Такие метры могут быть правильно (периодически) пере- 
менными, т. е. с изменением числа холей через одинаковые 
промежутки времени: 

78 

Римский-Корсаков, оп. „Сказание о невидимом граде Китеже“ 

2 » НО 22 80 408498 — ЗЕЕ 
чек ет ЕРЕРЕЕ а 

Из-за о зе. ра я.ра глу. бо.ко го при бе _ 
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В подобных случаях размер можно обозначить один раз 

двумя (или тремя) дробямн, поставленными рядом: 

79 , , Скрябин. ор 11 №16. Прелюдия 
М13(ег!10$0 Р} : 160-168 

Не менее часто встречаются неправильно (непериодиче- 

ски) -переменные метры, с изменением числа долей через раз- 
личные промежутки времени: 

во , Русская народная песня, 

АпЧап {110 С6 Римского- Корсакова 

у Р — =Н” --- — 7-Е 8: 

2$ и а _ РЕ _ —-->.: и Г 4 

—_ “^^ 
3! Звон ко. ЛО . кол, ЗВОН 

ко . Ло . кол 60 8 . да ше. ве се. де, 

Переменные метры очень характерны для медленных (про- 

тяжных) русских народных песен и отчасти для произвелении 

русских композиторов (чаще тех, которые непосредственно 

близки к народной музыке). 
9 
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Полиметрией называется одновременное сочетание 
разных метров. 

(тяжелые доли) могут совпадать, но Главные акценты 
иногда полностью или частично не совпадают: 

Римский - Корсаков, 
оп. „Сказание о невидимом граде ‚Китеже-. 
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Полиметрия применяегся редко. В последнем примере 
смысл ее применения— изображение грех оркестров, играю- 
щих на празднике три разных танца одновременно. 

$ 32. Группировка в вокальной музыке. Некоторые важней- 
шие исключения из общих правил группировки. В нотном 
письме для человеческих голосов принягы следующие правн- 
ла группировки: 

1. Если один слог текста приходится на один звук, те 
соответствующая ему нота не группируется с соседними но- 
тами: 

Римский - Корсаков, 
оп „Сказка о царе Салтане" 

- му ли мед_ве_дю ко бо - я -_ ри - ну. 

2. Если один слог текста приходится на иесколько (два 
или больше) звуков, то соответствующие им ноты полчиняют- 
ся общим правилам группировки, изложенным в предыдущих 
параграфах. Все ноты, приходящиеся на один слог, охватыва- 
ются одной общей лигой: 

83 
Римский - Корсаков. оп „Снегурочка- 

больно здесь! Как серд . цу тяжко  ста.ле 
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Группировка в вокализах, поющихся На один гласный 

звук, полностью подчиняется общим правилам. 

Общие правила группировки иногда нарушаются для того, 

чтобы указать желательную фразировку. В этих целях де- 

лается разрыв нормальной группы на части, а также связы- 

вание общим ребром длительностей, относящихся к разным 

группам (в том числе через тактовую черту): 

Скрябин. ор 15 №4, Прелюдия 

Апдап(е 

$ 33. Затакт. Затактом называется группа длительностей, 

представляющая собой неполный такт без тяжелой доли, с 

которого начинается произведение илн любая (хотя бы и са- 

мая мелкая) его часть: 

983) 

В последнем такте произведения или его части нередкс не- 

достает такого количества длительностей, какое было в затак- 

Бетховен, Соната ор 31 ^{73 

$ 34. Синкопа. Синкопой называется звук, начинающийся 
на легкой доле и выдерживаемый на следующей за ней тяже- 
лой. 
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Синкопа обычно сопровождается смещением акцента с 
тяжелой доли, на которой синкопированный звук продолжает- 
ся, на легкую, с которой он начинается. Исключениями слу- 
жат те случаи, когда реальный акцент отсутствует вообще, 
как, например, при игре на органе. 

Важнейшие виды синкоп—двухдольны, т. е. в сумме пред- 
‚‘ставляют собой длительность, делящуюся на два (соотношение 
частей 1:1): 
87 

фото ЛП 

Ли мА, Млин 

ЗНАНИЕ нь 

и и 4 м 7272. 4 лнть 

или трехдольны, т.е. делятся на три (соотношение частей пре- 
имущественно 2:1, много реже 1:2): 

«льна паяВЛ, 
? 

пя... 

Л. 499 
—Й 

дала. ал АЛ 

8 : 4:44. из РР ЕРЕРР 
44 722. ух То. 

Встречаются синкопы и с другим строением (в соотноше- 

нии легкой и тяжелой долей): 3:1, 4:1, 6:1, 1:3, 1:4, 1:6 ит. п. 
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4 ре ре ег "СГ а у итп. 

За 4: и т. п. 

Двухдольные (т. е. делящиеся ровно пополам) синкопы 
всегда пишутся двумя слигованными нотами, если ее части 
находятся в разных тактах. 

Внутри одного такта двухдольная синкопа часто объеди- 
няется в одну ноту. 

Трехдольные и особенно более сложные синкопы для яс- 
ности следует писать с соблюдением основных правил груп- 
пировки длительностей. 

Эффект, родственный синкопам, получается при паузиро- 
вании на тяжелой или относительно тяжелой доле: 

9 
р | . $ р ‚ похоже на| { ) 5 

Синкопы, нормально создающие смещение акцента с тяже- 
лой доли на легкую, не следует смешивать с теми лигованны- 
ми нотами, которые не меняют акцентнировки в такте (лига от 
ноты любой длины к ноте, имеющей такой же или меньший 
акцент, или вовсе не имеющей его). 

$ 35. Ритмический рисунок. Значение ритма и метра в му- 
зыке. Ритмическим рисунком называется последовательность 
звуковых длительностей, взятая отдельно от высотных соот- 
ношений звуков. Значение ритмического рисунка для вырази- 
тельности музыки очень велико. Например, уже один ритми- 
ческий рисунок сам по себе может характеризовать некоторые 
роды (жанры} музыки (например, марш, вальс, мазурку ит. п.) 
или производить отчетливое звукоподражание (например, кон- 
ский топот) и т. п. Вообще, конечно, для создания художе- 
ственного образа один ритмический рисунок, как и вообще 
всякое отдельное средство, недостаточен. Однако значение 
его остается очень болыним почти всегда, и если пример 94 
представляется выражением спокойствия, а пример 91— выра- 
жением взволнованности, то роль ритма в обоих случаях — не 
последняя (см. стр. 54 и 56). 

Само понятие «ритм», в переводе с греческого, означает 
«течение». Во всех искусствах, в том числе в музыке, это по- 
нятне, с одной стороны, расширяется до смысла общей после- 
довательности или оощего сочетания элементов (составных 
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частей) художественного произведения. В данном смысле 
огромное значение имеет определенность, четкость в соотно- 
шении как крупных, так и мелких составных частей целого, в 
том числе и определенность отношения звуковых длительно- 
стей (одинаковых или различных) друг к другу. Она выра- 
жается, в частности, в общепринятой системе длительностей, 
основанной на делении на два (целая, половина, четверть, 
восьмая и т. д.). Без этого признака определенности музыка 
была бы недостаточно организованной, недостаточно запоми- 
наемой, а в конечном счете и недостаточно определенно воз- 
действующей на людей и недостаточно их организующей. По- 
ложительными примерами могут служить коллективное ше- 
ствие под музыку, коллективный танец или пение, которые 
основаны на определенностн ритма. 

С другой стороны, определенность в соотношениях звуко- 
вых длительностей имеет ценность только тогда, когда их те- 
чение обусловлено организованностью по смыслу, т. е. един- 
ством, упорядоченностью и членораздельностью. Это выра- 
жается в образовании в музыкальном произведении последова- 
тельностей (ритмических комбинаций} из нескольких звуковых 
длительностей, причем каждая последовательность отделяется 
от других соседних последовательностей и в то же время со- 
ставляет вместе с ними нечто целос. Подробнее об этом будет 
сказано в главе ХУ. 

Наконец, понятие «ритм» суживается до смысла повторности 
каких-нибудь элементов. Причина такого суживания понятия 
заключается в том, что очень часто для передачи единства со- 
держания произведения средством служит одинаковость или 
сходство его частей. Пример — одинаковость колонн в колон- 
наде здания и, очень часто, одинаковость (или сходство) ча- 
стей здания, расположенных влево и вправо от колоннады 
(симметрия). В музыке, аналогично, применяется повторность 
ритмических комбинаций (т. е. порядка длительностей), сохра- 
няющая первоначально избранный характер. Повторность эта, 
полная или частичная, может применяться подряд или по оче- 
реди с другими комбинациями, пока автору не понадобится 
смена в развитии того же музыкального образа или введение 
НОВОГО. 

Метр, т. е. правильная (большей частью периодическая) 
повторкость акцентируемых и неакцентируемых моментов, то- 
же служит цели организованности музыки. Этим музыкальный 
метр близко напоминает размеренность стиха и нередко дей- 
ствительно с ней связан в вокальной (для человеческих голо- 
сов) музыке. Вокальная музыка большей частью сочиняется 
на стихи. Для стихов, как известно, характерна периодич- 
ность ударений, своеобразно организующая словесную речь. 
Периодичность ударений стихов влечет за собой периодичность 
ударений в музыке, т. е. музыкальный метр в его наи- 
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более обычном виде. Метрическая размеренность инструмен- 
тальной музыки последних примерно трех с половиной столе- 
тий считается происходящей от размеренности народной пе- 
сенной н танцевальной музыки. Если и в вокальной музыке 
совместная размеренность стиха и музыки производит суще- 
ственное организующее действие, то в музыке инструменталь- 
ной это действие в известном смысле еще важнее, поскольку 
отсутствует ведущая роль текста и делается столь существен- 
ным каждое средство, выражающее художественное единство. 

Соотношение метра и ритма нногда сравнивают с канвой и 
вышивкой. Метр своей равномерностью, т. с. одинаковостью 
долей, напоминает сетку канвы, в которой равномерно распо- 
ложены перекрещивающиеся нити и отверстия. Ритм же сво- 
нм разнообразием как бы походит на вышивку, которая может 
быть сделана стежками то более узкими, то более широкими. 

$ 36. Темп. Темпом называется скорость движения, точ- 
нее — частота пульсирования метрических долей. 

Темп обозначается в начале произведения или его части 
словами, написанными над нотной строчкой. Болыное приме- 
нение до сих пор имеет итальянская терминология. 

_ —_ — рф — -—__ ——-_-- —_—  —_——_-ц.---[— — а 

Итальянское Пронзношеняе Значение 
обозначение ` у 

Медленные темпы 

Т.атро лЯрго широко, протяжно 
Тагоре{о ляргэтто немного скорее, — чем 

, Гагго 
Гет{о лэнто медленпо 
Адар1о ададжьо медленно 
Огауе гравэ тяжело 

Умеренные (средние) темпы 

Апдаге андантэ умеренно медленно 
АпдапИпо андантино несколько скорее, чем 

Апдаше 
Модега{ю модэрато умеренно 
50${епщо состэнуто сдержанно 
Сото4о комодо удобно, спокойно 
АПерте о аллэгрэтто довольно оживленно 

Быстрые темпы 

АПерто аллэгро оживленно, скоро 
\Ухо ВНВО живо 
\М!уасе вивачэ » 
\Уеосе вэлочэ скоро 
Ргез1о прэсто бысгро 
Рге$ {15 то прэстиссимо очень быстро 
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К этим основным обозначениям прибавляются нередко 
дополнительные слова: 

Итальянское 
и П шен; Значение 

обозначение роизношение 

—— < - = д -- - — —_ д -— 

токо моОлЬтТо очень 
2551 ассач очень 
роз$№Ие поссибилэ насколько возможно 
соп тою кон мото с подвижностью 
поЧегаю модэрато умеренно (как дополни- 

тельное обозначение) 
поп фгорро нон троппо не слишком 
поп фапо нон танто не столь 
зетрге сэмпрэ все время (всегда) 
росо ноко немного 
росйе{ то покэтиино немножечко 
росыззипо покйссимо очень мало 

В течение музыкального произведения в темп часто вно- 

сятся изменения. Постепенные изменения обозначаются сле- 

дующим образом: 
—_ дд —_--—_— 

Итальянское 
Произношение 

обозначение роиз Значение 

Для ускорения темпа 

ассеегап4о аччэлэрандо ускоряя 
апйпае о анимандо одушевляя 
гео стрэтто сжато 
17] препдо стринджэндо гоня (сжимая) 
тшесамиап4до инкальцандо напирая 
ргес 2 {алдо прэчипитандо стремительно 

Для замедления темпа 

ГИепКо (сокращение ритэнуто сдерживая 
г(., гЦеп.) 
г{агфапд4о (сокращение ритардандо запаздывая 
Г{аг4.) 
га]еап4до (сокращение — раллэнтандо замедляя 
га.) 
а!аграпо алляргандо расширяя 
$1еп{ап4о злэнтандо замедляя 

Для обозначения наиболышей постепенности в изменении 
темпа перед этими словами пншут росо а росо (поко а поко) 
т. е. мало-помалу. 

Для введения более постоянного нового темпа пользуются 
приведенными выше основными обозначениями, а также сле- 
дующими: 
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——ы — од ——д—д_—Ь—- 

Итальянское 
обозначение Произношение Значение 

Для более скорого темпа 

риа пю$$0 пью моссо более подвижно 
оррю тоуштещо доппьо мовим3Знто вдвое скорее 

Для более медленного темпа 

тепо 1п10$$0 мно моссо менее пПоДвИижЖно 

Для восстановления прежнего темпа применяются обозна- 
чения: 

Итальянское Произношение Значение 

Тетро рито Тэмпо примо первоначальный темп 
Тетро 1® » > > » 
Т. 1 » > > » 
а фетро а тэмпо › » 
{етро р1и$о тэмпо джьусто верный темп 
соте ргипа комэ прима как сперва 
Р{ез5о фетро листэссо тэмпо тот же темп 

Для темпа с частыми мелкими уклонениями от основной 
скорости существует обозначение {етро гифафо (тэмпо рубато), 
т. е. свободный темп. 

Возможность произвольного темпа с произвольными же 
уклонениями от него обозначается выражениями а@ ПБЦит 
(ад либитум) и а р!асеге (а пьячэрэ) — по желанию. 

Кроме итальянской терминологии, авторы также пользуют- 
ся для обозначения темпа словами своего родного языка 
(обозначения на немецком языке у Шумана, на французском 
у Дебюсси). Ряд композиторов употребляет обозначения на 
русском языке. 

Многие из обозначений темпа, кроме скорости движения, 
в некоторой мере определяют и общий характер исполнения. 
Но и то и другое определяется неточно и зависит от содер- 
жания каждого отдельного произведения и от его толкования 
исполнителем. 

Точное обозначение темпа делается с помощью метронома. 
Он представляет собой маятник, приводимый в движение за- 
водным механизмом. На маятник надета гирька, которая мо- 
жет быть передвинута по нему вверх и вниз. Чем выше поло- 
жение гирьки на маятнике, тем реже его равномерные коле- 
бания; чем положение гирьки ниже, тем они чаще. На стенке 
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мстронома есть шкала с делениями и цифрами. Каждая циф- 

ра указывает, сколько ударов в мннуту сделает маятник, если 

гирьку поставить против нее. Один удар маятника может быть 

обозначен любой ритмической длительностью (четвертью, по- 

лунотой и т. и.). Обычно в качестве основной единицы изме- 

рения выбирается длительнос1ь. служащая долей такта. Пос- 

ле словссиого обозначения темпа (а иногда даже без него) и 

характера иснолиения ставят А\. М№., затем ноту, которая вы- 

ражает счегную единицу, знак равенства и цифру метронома, 

которая длет требуемую скорость. 
Пример: АНесго М. М.])- 92 
или часто: АНевго ]=-92 (ие славяг М. М.) 

и даже иногда: 9 12 (пропущено и название темпа). 

$ 37. Значение темпа в музыке. Значение темпа в музыке 

очень велико, т. к. характеру каждого музыкального образа 

соответствует более или менее определенная скорость движе- 

ния. Например, состоянию взволнованности обычно соответ- 

ствует скорый темп: 

УЕ | 
о = 103-116 Шопон, ор.35, Соната для Фф-п. 

АЕЦАФ 

Оживленный танец, естественно, связан со скорым темпом 
музыки: 

Григ, ор. 16, Концерт для Фф-п. 
Анесго шагеса(о и ^^ 

2 ЗЕЕ „ДЕСЕЕЕ „ЗЕЕЕЕВ СХ „ЕЕЕ За Е 
Е и Е ЕЕ а и т == 

Р 
> 

— 4 -- --= Е ЕЕ Е 

—__ — т = о О нинИЮ 



встречаются в часто 
Ра 

() 

Скорые нли умеренно-скорыс темпы 
х 

й торже еду: ПО СТВО ИЛИ ажающе выр › музыке 

‚ оп. ‚Иван Сусанин“ 93 
Глинка 
—> АПехго тае5{0$0 
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Музыка пастушеского (пасторального) характера большей 
частью бывает в умеренном темпе: 

94 Бах, Пастораль для органа 

Медленные темпы встречаются также в музыке разного 

характера, например, скорбного: 

Чайковский, ор. 30, Квартет 
95 Апдап(е Гапеъге е 4010гоз0о, та соц по 

МА т 
Ч р. о-ва 

в похоронных маршах: 
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Бетховен, ор. 55, 3Я симфония 
А(3<10 а55а1 

4, 

а 

__ 

| | | | 

«› 

повествоватсельнои: 
х 

СПОКОИНО- но также в музыке, 
| самфовая оролав, |5) 

АпЦцап(е 



Сколько-нибудь значительное отступление от темпа, нор- 

мального для данного произведения, ведет к искажению ха- 

рактера музыкальных образов, заключенных в нем. 

Замена одного темпа другим иногда используется для 

художественных целей. Следующая мелодия в скором темпе 

(пример 98а) выражает энергию; проведение ее в умеренном 

темпе (пример 986) имеет сизкойный, эпический характер. 

Бородив, 1Я симфонвя, 1 часть 

Глава ТУ 

ИНТЕРВАЛЫ 

$ 38. Интервал. Предварительные понятия. Интервалом 

называется расстояние по высоте между двумя звуками, взЯ- 

тыми последовательно или одновременно. 

Нижний звук интервала называется его основанием, верх- 

ний — его вершиной: 

Интервал, звуки которого взяты последовательно (один за 

другим), называется мелодическим. | 

В зависимости от направления, мелодический интервал мо- 

жет быть восходящим и нисходящим: 



Восходящий мелодический интервал читается ст основания 
к вершине, без всяких оговорок (пример Э9а — до — соль), 
или с указанием направления (тот же пример — 00 — соль 
вверх). Нисходящий мелодический интервал читается с обя- 
зательным указанием направления (пример 996 — соль — до 
зниз). 

Интервал, звуки которого взяты одновременно, называется 
гармоническим: 

101 Н Пагавини, Этюд, 

Гармонический интервал как правило читается от основа- 
ния к вершине (пример 99в — 90 — соль). 

$ 39. Ступеневая величина интервала. Ступеневой (или 
количественной) величиной интервала называется количество 
охватываемых им ступеней. 

В октаве, как известно, заключено восемь ступеней. Соот- 
ветственно этому имеется восемь основных названий интерва- 
лов, отражающих их ступеневую величину. Каждое название 
обозначает порядковый номер второго звука интервала так, 
как если бы от первого его звука брались все ступени до него 
подряд: 

102 

Эти названия следующие: 
прима (унисон) обозначается цифрой 1 
секунда » » 2 
терция » » 3 

кварта » » 4 
квинта » » 5 
секста » » 6 
септима » » 7 
октава » » 8 
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103 , 
Ивтервалы вверх от до 

Выше даны примеры построения восходящих и нисходя- 
щих интервалов от звука 00. Аналогичным образом строятся 
интервалы и от других звуков: 

104 вверх от ре\ виз от соль! 
= © 

$ 40. Простые интервалы. Интервалы, не превышающие 
своей величиной чистой октавы, называются простыми. 

$ 41. Тоновая величина интервалов. Тоновой (или каче- 
ственной) величиной интервала называется количество заклшо. 
ченных в нем тонов или полутонов. 

Тоновая величина выражается в целом, дробном или сме- 
шанном числе тонов (например, 2 т, 1/2 т., 3. т. и т. п.). 
Однако такое арифметическое выражение величины большей 
частью лишь подразумевается под прилагательными, которые 
будут указаны ниже в этом параграфе. 

Определение тоновой величины интервала иеобходимо по- 
тому, что ступеневая величина определяет его лишь приблизи- 
тельно. Уже однородные интервалы между основными ступе- 
нями звукоряда не все одинаковы по числу заключенных в них 
тонов. Например, секунды до— ре, ре—ми, фа—соль, соль—ля, 
ля—си заключают в себе |1 целый тон; секунды же мифа ин 
си—до—полутон. Таким образом, ступеневая величина интер- 
вала не может определить его вполне точно. 

Тоновая величина интервала определяется прнлагательны- 
ми: чистая, оольышая, малая и др. Эти прилагательные пи- 
шутся и произносятся перед числительным, обозначающим сту- 
пеневую величину, например: чистая прима (но не—прима чи- 
стая). 

$ 42. Интервалы между основными ступенями звукоряда. 
Между основными ступенями звукоряда образуются следую- 
щие интервалы: 
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1. Чистые примы=0 т. 
Чистая прима — расстояние от данной 
ступени до ее буквального повторения. 
Между основными ступенями все примы 
— чистые. 

2. Малые секунды=!/› т., болыцие секунды=1 т. 
Секунда — расстояние от данной ступе- 
ни до ближайшей к ней сверху или сни- 
зу. 
Между основными ступенями две малые 
секунды: мифа и си 90; остальные — 
большие. 

3. Малые терции==1'/о т., большие терции=2 т. 
Терция — расстояние от данной ступени 
до лежащей через одну от нее сверху 
или снизу. 
На нотном стане ноты, обозначающие 
терцию, лежат обе на соседних линиях 
или обе в соседних промежутках— между 
ЛИНИЯМИ. 
Между основными ступенями три боль- 
шне терцни: до— ми, фа-ля и соль— си; 
остальные — малые. 

4. Чистые кварты=21/› т., увеличенная кварта=3 т. (тоитон).. 
Кварта — расстояние от данной ступени 
ло Лежащей от нее через две. 
Между основными ступенями все квар- 
ты— чистые, кроме фа — си увеличенной. 

5. Чистые квинты=3› т., уменьшенная квинта=3 т. (три- 
тон). Квинта — расстояние, как бы скла- 
дывающееся из двух терций, взятых одна 
за другой. 
На нотном стане ее рисунок характерен 
тем, что обе ноты находятся на лнниях 
или в промежутках между линиями 
(взятых через один). 
Между основными ступенями все квин- 
ты—чистые, кроме си — фа — уменьшен- 
ной. 

6. Малые сексты=4 т., большие сексты=4!/. т. 
Секста образуется сложением кварты с 
терцией или терции с квартой. Другой 
способ построения состоит в откладыва- 
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нии от октавы терции в обратную сто- 
рону (см. $ 46). 
Между основными ступенями три малые 
сексты: ми—до, ля—фа и си соль; ос- 
тальные — большие. 

7. Малые септимы=5 т., большие септимы=5. т. 
Септима — расстояние, как бы склады- 
вающееся низ трех терций, взятых одна 
за другой. Другой способ построения со- 
стоит в откладывании от октавы секунды 
в обратную сторону. 
На нотном стане рисунок септимы 
характерен тем, что обе ноты нахолятся 
на линнях или в промежутках между 
ЛИНИЯМИ. . 
Между основными ступенями две боль- 
шие септимы: до0—си и фа—ми; осталь- 
ные — малые. 

8. Чистые октавы=б т. 

Между основными ступенями все окта- 
вы — чистые. 

Перечисленные интервалы (т. е. чистые, болышие ин малые, 
а также ув. кварта и ум. квинта) считаются основными. 

$ 43. Основные интервалы с производными (измененными) 
ступенями звукоряда. Всякий интервал может быть построен 
вверх и вниз как от основной, так и от измененной ступени. 
Для построения можно сначала установить ступеневую вели- 
-чину интервала путем отсчета требуемого количества ступе- 
ней, а затем регулировать, если это нужно, тоновую величину 
знаком альтерации. 

Следует заметить, что интервалы изменяются таким обра- 
зом: 

увеличиваются от понижения основания 
 меньшаю фот понижения вершины 

у аются от повышения основания 
Пример: требуется построить малую сексту вверх ог сир 

(4 тона): 

фот повышения вершины 

105 Строится секста получена секста ступень соль понижается 
в 4 т (большая) чтобы получить 4т. 
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Другой способ построения интервала основан на использовании интер- 
валов более узких, чем требуемый. Для этого способа, разумеется, необ- 
ходимо предварительное твердое усвоение более узких интервалов. 

м. секунда строятся без вспомогательных приемов 
6. сскунда р р ’ р 

м. терция строится как сумма двух секунд разного качества: 

б. 2-м. 2 или м. 2-6. 2 

6. терция » как сумма двух 6. секунд: 6. 2-6. 2 

ч. кварта > как сумма секунды и терции разного качества: 
6. 2-м. 3: м. 2-46. 3; 6. 3-м. 2; м. 3-6. 2 

ч. квинта > как сумма двух терций разного качества: 6. 3--м. 3; 
м. 3—6. 3 

м. секста > как сумма ч. кварты и терции того же качества, 
какого должна быть секста: ч. 4-м. 3; м.’ З-ч. 4 

б. секста > как сумма ч. кварты и терции того же качества, ка- 
кого требуется септима: ч. 4-м. 3; м. Зч. 4 

м. септима » как сумма ч. квинты и терции того же качества, 
какого требуется септима: ч. 5-м. 3; м. Зч. 5. 

б. септима › как сумма ч. квинты и терции того же качества, 
какого требуется септима: ч. 5-6. 3; 6. З-ч. 5 

Построение чистых интервалов облегчается тем, что сту- 
пени, из которых они состоят, обе не изменены или обе из- 
менены одинаково (т. е. одинаково повышены или одина- 
ково понижены). Исключение — кварты и квинты, состоящие 
из ступеней фа-—си, си—фа. 

$ 44. Увеличенные и уменьшенные интервалы. Увеличен- 
ным называется интервал, который на хроматический полу- 
тон шире чистого или большого, при одинаковой с ним сту- 
пеневой величине. Уменьшенным называется интервал, ко- 
торый на хроматический полутон уже чистого или малого 
при одинаковой с ним ступеневой величине. 

Всякий интервал может быть увеличенным и уменьшен- 
ным (исключение: уменьшенная прима — невозможна). 
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Существуют также интервалы дважды увеличенные (на 
хроматический полутон шире увеличенных) и дважды умень- 
ценные (на хроматический полутон уже уменьшенных). 
Из них наиболее употребительны: дважды ув. кварта, два- 
жды ум. квинта, дв. ув. прима и октава, дв. ум. октава: 

$ 45. Составные интервалы. Составными называются ин- 
тервалы, которые шире чистой октавы. Каждый составной 
интервал представляет собой простой с добавлением одной, 
двух, трех и т. д. чистых октав: 

109 
Составные секунды 8.------ 

простая +) м Ф +) 
секуяда - — - 

Таким образом из каждого простого интервала может 
быть получен ряд составных интервалов. Определяется со- 
ставной интервал по соответствующему простому, например: 

6. 2 через октаву 
6. 2 через две октавы 
6. 2 через три октавы и т. д. 

Кроме того, те составные интервалы, которые не превы- 
шают двойной октавы, имеют самостоятельные названия. по 
количеству ступеней, охватываемых ими: 

нона (девятая ст.) —<екунда через октаву 
децима (десятая ст.) — терция через октаву 
ундецима (одиннадцатая ст.) — кварта через октаву 
дуодецима (двеналцатая ст.) — квинта через октаву 
терцдецима (тринадцатая ст.) — секста через октаву 
квартдецима (четырнадцатая ст.) — септима через окта- 

ву 
квинтдецима (пятнадцатая ст.) — двойная октава: 
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$ 46. Обращение интервалов. Обращением простого интер- 
вала называется перемещение сего нижнего звука на октаву 
вверх или верхнего звука на окгаву вниз. В результате по- 
лучается другой интервал, который в сумме с первоначаль- 
ным составляет октаву: 

111 6) 

данные интервалы 

Поэтому обращение является вычитанием низ октавы пер- 
воначального интервала. 

При обращении интервалов действуют следующие зако- 
номерности: 

1. Все интервалы разделяются на две группы взаимнооб- 
ратимых интервалов: 



Числовые обозначения взаимнообратимых интервалов (в 
приведенной таблице — по вертикали) в суммс всегда состав- 
ляют 9'. Поэтому для того, чтобы узнать, во что обращается 
данный интервал, нужно его числовое обозначение вычесть 
из девяти. 

Примеры: терция (3) обращается в (9—3 --6) сексту 
септима (7) » » (9-7 2) секунду 

ит. п. 

2. Тоновая (качественная) величина иигервалов, за ис- 
ключением интервалов чистых, при обращении переходит в 
протнвоположную: 

чистые интервалы обращаются в чистые 
большне ” „ ь„ малые 
малые „ „ ь„ большие 
увеличенные „ „ „ уменьшенные 
‘‹ меньшенные , „ „ увеличенные 
дв. увеличенные „ „ ь„ дв. уменьшенные 
дв. уменьшенные . . ь„ Дв. увеличенные 

Сказанное выше ой обращении может быть распростране- 
но на все интервалы, в том числе составные, независимо от 
того, сколько в них дополнительных октав по сравнению с про- 
СТЫМи. 

Обращением интервала называется превращение его 
основания в вершину, а вершины в основание посредством пе- 
реноса нижнего звука вверх или верхнего звука вниз (оба 
действия возможны одновременно) на одну или несколько ок- 
тав, смотря по необходимости: 

Ч. 5 (12) 9. 4 Ч. 9502)9. 4 ч.5 ч 

' Число 9 не соответствует истинной сумме взаимнообратимых нитер- 
валов-—-октаве (8) и отличается от нее на единицу, т. к. прима, равная 
нулю, обозначена единицей. 
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В данном примере во всех случаях основание до стало 
вершиной, а вершина соль стала основанием. 

Из того же примера видно, что простой интервал может 
обращаться не только в простой, но н в сосгавной:; а состав- 
ной — не только в простой, но и в составной же. Во всех слу- 
чаях, когда прихолится иметь лело с составным интервалом, 
его следует мысленно приводить к соотзелетвующему просто- 
му: независимо от количества допо.иииельных октав основ- 
ные закономерности обращения простых интервалов не изме- 
НЯЮТСЯ. 

Обращение интервалов применяется в следующих целях: 
1. Из каждого аккорда посредством обращения его интер- 

валов могуг быть получены производные аккорды, имеющие 
несколько иную звучность (подробнее —в главе \У): 

2. Сочетание двух мелодий, звучащих одновременно, час- 
то изменяется посредством передвижений на октаву так, что 
верхняя мелодия становится нижней, а нижняя -- верхней. 
При эгом все интервалы, образующиеся между мелодиями, 
обращаются: 

Такой прием называется двойным контрапунктом октавы 
(двойным -т. к. мелодий дре и у каждой из них Два по- 
ложення, одно сверху, а другое снизу; контрапункто м— 
потому, что так называется сочетание мелолий в одновремен- 
носги; октавы - - по интерни "У переноса мелодий). 
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3. Обращение может быть использовано для школьных 
целей, например, для построения или проверки широких ин- 
тервалов посредством узких: 

1) Для построения широхого интервала в ту или иную 
сторону (вверх или вниз) строится в эту же сторону чистая 
октава, а затем от нее откладывается обращение требуемого 
интервала в противоположном направлении: 

115 

требуется найти процесс результат 

6.7 вверх решения мы. 2 

требуется найти — процесс результат 
6.6 вниз решения 

2) Для проверки тоновой величины широкого интервала 
следует установить, какого интервала нехватает до октавы: 

116 6 2 процесс 
решения м. результат 

Так как сумма взаимнообращающихся интервалов—окта- 
ва — равна 6 целым тонам, то тоновая величина широкого 
интервала может быть получена посредством вычитания то- 
новой величины его обращения из шести. 

$ 47. Энгармонизм интервалов. Энгармонически равными 
называются интервалы, имеющие в изолированном виде оди- 
наковое звучание при одинаковом количестве тонов, но раз- 
ное значение н написание в музыкальном контексте. 

Есть два типа энгармонического равенства интервалов: 
|1. С энгармонической заменой обонх звуков интервала 

таким образом, что в результате не изменяется его ступене- 
вая н тоновая величина (например, малая секунда остается 
малой секундой и звучит на той же высоте): 

ю- РОЯ: 

м. 2^=м.2 6.3 -6.3 ч.4-ч. 4 18.2-ув.2  уи4=ум.4 



ув. и ум. ОСМОВН. количество 

2. С энгармонической заменой одного или обоих звуков 
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Из приведенной таблицы видно, что каждому из основ- 
ных, т. е. простейших и употребительнейших интервалов 
(чистому, большому и малому) энгармонически равен какой- 
нибудь увеличенный, уменьшенный и т. п. интервал. 

Энгармонизм применяется главным образом в модуляции 
(см. главу ХИ) 1. 

$ 48. Диатонические и хроматические интервалы. Диато- 
ническими называются интервалы тех видов, которые возмож- 
ны между основными ступенями звукоряда (и, что важнее, 
между ступенями диатонических ладов, см. гл. [Х), а имен- 
но, все чистые, болыние, малые и тритон. Выше они были 
названы основными, поскольку они имеют в музыке преобла- 
дающее значение и исторически предшествовали другим ви- 
пам интервалов. | 

Хроматическими называются все увеличенные и умень- 
шенные (кроме тритона), дважды увеличенные и дважды 
уменьшенные интервалы. 

Диатонические интервалы обращаются в диатонические, 
хроматические — в хроматические. 

$ 49. Консонирующие и диссонирующие интервалы. Гар- 
монические интервалы по впечатлению, производимому ими 
на слух, разделяются на две группы — консонансы и 
диссонансы. 

Консонансами называются интервалы, звучащие более мяг- 
ко, звуки которых как бы сливаются друг с другом. 

Есть три подгруппы консонансов: 
1. Весьма совершенные консонансы, в которых имеет 

место полное слияние звуков,— чистый унисон и почти полное 
слияние — октава. 

2. Совершенные консонансы, в которых имеет место зна- 
чительное слияние звуков, — чистая квинта и отчасти чистая 
кварта. 

3. Несовершенные консонансы, в которых имеет место 
незначительное слияние,-- большая и малая терция и секста. 

Для весьма совершенных и совершенных консонансов ха- 
рактерна некоторая «пустота» звучания; несовершенные же 
консонансы звучат более полно. 

Диссонансами называются интервалы, звучащие более 
резко, звуки которых не сливаются друг с другом. К ним от- 
носятся большие и малые секунды и септимы, отчасти чистая 
кварта, а также все увеличенные и уменьшенные интервалы. 

Как было отмечено в $ 47, все увеличенные и уменьшен- 
ные интервалы, кроме тритона, энгармонически совпадают с 

1 Энгармонизм интервалов проявляется и в аккордах, которые явля. 
ются сочетанием двух и более иитегвалов (например: е-в—5— дез = 
е-я—6—<15=е—в— 21$ —<15=е — {15$ --118—с15). 
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теми или инымн основными интервалами, в частности консо- 
нирующими. Отсюда, казалось бы, вытекает то, что увеличен- 
ный или уменьшенный интервал, энгармонически равный кон- 
сонансу, диссонирует только теоретически. На самом же де- 
ле увеличенные и уменьшенные интервалы обычно применяют- 
ся в таких условиях, что диссонирование их несомненно. Два 
следующих отрывка кончаются гармоническими интервала- 
ми, которые равны энгармонически (м. 6 и ув. 5). 
Однако с'—а5! в конце первого отрывка звучит консо- 
нантно, а с'—21$! в конце второго отрывка—диссонирует: 

119 

Все сказанное о простых интервалах относится и к соот- 
ветствующим им составным. 

Консонирующие интервалы обращаются в консонирующие 
(исключение — обращение квинты в кварту, которая имеет 
двойственную природу); диссонирующие интервалы обраща- 
ются в диссонирующие. 

$ 50. Применение интервалов в музыке. В начале этой 
главы было указано, что интервалы бывают мелодические и 
гармонические. 

В мелодии основнос значение имеют диатонические ин- 
тервалы. Интервалы можно разделить на узкние— прима, се- 
кунда, терция и шнирокие—кварта, квинта и т. д. 

Многие прекрасные народные мелодии состоят из узких 
интервалов: 

Народная былина, Сб. Римского- Корсакова 
Умеренно но не слишком 120 

) 
М Тама] 

га юр РР м 
Ио `В 8 ИБ ЖИ ЗВЕНО 69 НЕ 60 ИЕ НИЕ 57 Е аа © аи ИН УН-- 

° ДИЕ- Иа ШЕВИИ ОИ ВНИИ ПИ НИИ 490 В СБ ПЕНИ 

.ста-вился. О-ста.валось от не-го чадо ми.ло._е. 
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мо . до.-дой Воль_-га Свя_то . сла _ во _- вич 

Но болыней частью в народных мелоднях узкие нитерва- 
лы сочетаются с широкими, при некотором преобладании У3З- 
КИХ: 

Песня про татарский полон, 

Апдап(е 06. Римского - Корсакова 

о 
г _ ана 
ВУДИ: ЗН № ОНИ © 29 ПЬ-лиОИИНИЯ 

. Ко -Ю, да за Дарь е. ю злы та 

Цесня о Гришке Отрепьеве, Сб. Балакирева 
6) Гагезе йо 

. ся. На слав.по -е цар.-ство Рос ._ сия ско _е. 

„.ва-ет.ся со .„. ба. ка пул. мы - им ца 

в) Народная песия, Сб. Балакирева 
Апдап{ о 

9 . 
г МТ 
ЧИНА, ЧР Л ч.л 6 В ьИВ 
т 
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. ка ли свет . ла бы .- стра . я 

Сказанное относится и к громадному большинству мело- 

дий в произведениях композиторов: 

122 Чайковский , ор. 37 61$ №10 „Октябрь“ 

Однако музыка композиторов часто в ряде отношений 
сложнее народной музыкн, в том числе нередко и со стороны 
интервального строения мелодии, в которой применяются хро- 
матические интервалы, а ниогда и значительное количество 
скачков (широких интервалов): 

Гепфо Римский - Корсаков, ор 51 №5, Романс 

Не.настный день по-тух; ве_вастной ночи мгла по не .бу 

Гр 

сте_лет.ся о - деж - до . ю свив ._ цо . вой: 



Гармонические интервалы, как сказано выше, разде- 
ляются на консонирующие и диссонирующие. 

В народной музыке, в том числе в русской песне, диссо- 
нансы применяются ограниченно: 

Русская народная песня (по Каотальскому) 

В связи с этим в музыке композиторов-классиков основой 
является консонирующая гармония. Вместе с тем, примерно 

с ХУП века в связи с развитием реалистического музыкаль- 
ного мышления вошли в обиход и многие диссонирующие 
созвучия, способствующие более полному выражению разно- 
образных человеческих чувств. Диссонирующие созвучия, не 
будучн самоцелью, обогащали мелодически содержательную 
музыку той или иной степенью напряженности и придавали 
ей дополнительные краски. Практикой был выработан ряд 

приемов, которые смягчают диссонирующие созвучия. Из них 
важнейшие—помещение диссонанса на слабых долях, под- 
готовка диссонанса общим с ним звуком в предшествующем 
ему созвучии и разрешение диссонанса, т. е. переход в сле- 

дующий за ним консонанс (подробнее об этом в $ 86). Приме- 
няемые на этих основах диссонансы могут быть даже почти 
незаметными. 

В примере 125 нет совсем аккордов (см. $ 51), содержа- 
щих в себе диссонирующие интервалы, и лишь в мелодии на 
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диссо- 
которых— 

азующие тот или иной ‚ обр 
звукам 

ей 
лях есть ЗВУукн слабых до 

простога аккордов, 
результат подражания игре на гуслях: 

по отношению к нанс 

Римский - Корсаков, оп. „Садко“ 

Дуб - ра -вуш -ка! я в |=. ты тем 

Сквозь туман сле-_- дач мне до. рожевьку СТУ - пись, Раз. 

света бе.ла-го . жу ве Я рю-чу.ю о > 

|
 

В
 

7 

зе ьдь “чать, „щи ” 



наоборот, во всех аккордах, кроме перво- 

ющие интервалы 
В примере 126, 
есть диссониру МЯГКО. звучащие очень то 

:2 

созвучий особенно характер- УЮЩИХ 

узыки: 
диссонир енение Прим 

но для драматической м 

я симфония 6 ор 74, КИЙ ЙКОВС Ча 
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Глава У 

АККОРДЫ 

$ 51. Созвучие. Аккорд. Гармония. Созвучием называется 
одновременное сочетание нескольких (двух и больше) зву- 
КОВ. 

Аккордом называется созвучие, состоящее не менее, чем 
из трех звуков, которые расположены или могут быть рас- 
положены по терциям: 
129 

Это определение верно для подавляющего большинства 

случаев. Однако существуют аккорды, построенные по другим 

принципам. Например, в многоголосных русских народных 

песнях иногла встречается аккорд, построенный по квартам: 

Гармонией называется объединение звуков в созвучия и 

последовательность созвучий. Назначение гармонии — способ- 

ствовать более полному выражению содержания мелодии 

посредством сопровождения ее аккордамн, а также объеди- 

нять несколько одновременно звучащих мелодий ($ 126). 

$ 52. Трезвучия. Консонирующие и диссонирующие тре- 

звучия. Трезвучием называется аккорд, который состоит из 

трех звуков, располагающихся по терциям. 

Важнейшие типы трезвучий состоят из болыних и малых 

терций в различных возможных комбинациях. Из иих на пер- 

вом месте по употребительности стоят трезвучия, состоящие 

из двух разных терций (болышая--малая н малая--болыная): 

1. Большое или мажорное трезвучие, которое состоит из 

большой и малой терций или болышой терции и чистой ктин- 

ты (термин «мажорный» происходит от итальянского шарр1оге =: 

«болыний» и относится к нижней болыцшой терции трезвучия): 



2. Малое или минорное трезвучие, которое состоит из ма- 
лой и болылой терций или малой терции и чистой квинты 
(термин «минорный» происходит от итальянского шшоге — 
«меньший» и относится к нижней малой терции трезвучия): 

Менее употребительны трезвучия, которые состоят из 
двух одннаковых терций (малая--малая и болыьшая--боль- 
шая): 

1. Уменьшенное трезвучие, которое состоит из двух ма- 
лых терций илн малой терции и уменьшенной квинты (тер- 
мин «уменьшенный» относится к квинте, образующейся меж- 
ду крайними звуками трезвучия): 

2. Увеличенное трезвучие, которое состоит из двух боль- 
ших терций или большой терции и увеличенной квинты (тер- 
мин — «увеличенный» относится к квинте между крайними 
звуками трезвучия): 

Во всяком трезвучии, независимо от его типаа нижний 
звук, т. е. основание ряда терций, называется основным зву- 
ком или примой и обозначается цифрой 1, второй (по 
расстоянию от примы) —терцией и обозначается цифрой 
3, а третий (также по расстоянию от примы) —квинтой 
и обозначается цифрой 5: 
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Для того, чтобы построить трезвучие от данного звука, 
требуется знанне порядка терций в нем (болыное—6б6. 3-м. 3., 
малое — м. 3-6. 3, уменьшенное -- - м. З-м. 3, увеличенное 
6. 3-6. 3). 

Пример построения малого трезвучия, при том условии, 
что звук ля служит по очереди примой, терцией и квинтой, 
т. е. нижним, средним и верхним звуком: 
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Большое и малое трезвучия являются  консонирующими, 
т. к. все входящие в них интервалы (6. и м. терции, ч. квин- 
та) консонируют. 

Уменьшенное и увсличенное трезвучия считаются диссо- 
нирующими, т. к. квинта в них (уменьшенная в первом из них 
и увеличенная — во втором) — диссонирующий интервал. 

$ 53. Основной аккорд и его обращения. Обращения тре- 
звучия. Основным аккордом (в частности основным трезвучи- 
ем) называется такое положение аккорда, в когером основ- 
ной звук лежит ниже остальных его звуков. 

Обращением аккорда называстся такое его положение, в 
котором нижним звуком является терция нлн квинта основ- 
ного трезвучия. Так как в трезвучни, кроме основного тона 
(примы), есть еще два звука, то трезвучие имеет два обраще- 
ния. Обращения получаюгся посредством переноса звуков ос- 
новного трезвучия вверх на октаву: 
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Первое обращение трезвучия с терцией аккорда внизу 
называется секстаккордом (обозначается 6, иногда $). 

Название объясняется интервалом сексты, отличающим это 
обращение от основного трезвучия. 

Второе обращение трезвучия с квинтой аккорда внизу 
называется квартсекстаккордом (обозначается 6). 

Для построения обращений трезвучий от любого звука 
необходимо знание порядка интервалов в основных трезвучи- 
ях. 

Если требуется построить от данного звука секстаккорд 
определенного трезвучия, то от этого звука берется вниз та- 
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кая терция, какая должна быть нижней в трезвучии этого 

типа. Тем самым будет найден основной звук. На нем стронт- 

ся основное трезвучие, которое затем обращается в секстак- 

корд: 

требуется построить нахождение построение получение вз 
мажорный в-акБорд примы основного него искомого 

138 ОТ фа мажорного секстаккорда 
трезвучия 

требуется построить нахождение Построение получение из 
минорный 6в-аккорд примы ОСНОВНОГО него искомого 

от фа минорного секстаккорда 
трезвучия 

Если требуется построить от данного звука квартсекстак- 
корд определенного трезвучия, то для нахождения основного 
звука нужно взять от него вниз такую квинту. какая свой- 
ственна трезвучию данного тнпа (чистую квинту для мажор- 
ного и минорного квартсекстаккорда, уменьшенную для кварт- 
секстаккорда уменьшенного трезвучия, увеличенную для уве- 
личенного трезвучия). Когда, таким образом, будет найден 
основной звук, на нем строится основное трезвучие ин обра- 
щается в квартсекстаккорд: 

139 построить от фа нахождевае Построение искомый 
мажорный 8 аккорд примы основного маж 3 аккорд 

трезвучия 

ч 5 

построить от фа нахождение построение искомый 
минорны й 8 аккорд примы основного мии Я аккорд 

трезвучия 



$ 54. Септаккорды. Доминантсептаккорд и его обращения. 
Септаккордом называегся четырехзвучие, располагающееся 
по терциям: 

Септаккорд может быть получен из трезвучия, посредством 
добавления к нему одной терции сверху: 

м1 

В септаккордле три нижних звука терцового ряда называ- 
ются (как и в трезвучиях) примой или основным звуком, тер- 
цией и квинтой; четвертый звук, по его расстоянию от примы, 
называется септимой (обозначение: 7). 

Все септаккорды относятся к диссонирующим аккордам. 
Доминантсептаккордом называется септакхорд, 

состоящий из большой терции, чнстой квинты и малой септи- 
мы, нначе говоря, из болышого трезвучия н малой септимы 
(порядок терций: большая, малая, малая): 

Поскольку во всяком септаккорде, кроме примы, есть еще 
три звука, септаккорлы имеют три обращения: квинт- 

секстаккорд (обозначается г ‚, а иногда ), имеющий 

внизу терцию основного аккорда; терцк ва ртаккорд 

(обозначается 4, а иногда ‘), имеющий внизу его квин- 

ту, и секундаккорд (обозначается 2, а иногда у илн 

‹ ), имеющий внизу его септиму: 
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143 основной его обращения 

Для того, чтобы строизь основной сенптакворд н его обра- 
нения от данного звука, необходимо знание его иггервально- 
го состава (6. 3, ч. 5, м. 7). 

Для построения основного сситаккорла от данного звука 
(который считается в этом случае примой) последовательно 
строятся все эти три интервала: 

144 заданный вскомый 

явук 2. аккорд 
ча» чечырьчьнь анниеь 

Для построения от данного звука первого обращения ло- 

минантсептаккорда—квинтсекстаккорла (5). -находится при- 
ма, которая должна лежать на большую терцию ниже лан- 
ного звука. На найденной таким образом приме строится 
основной доминантсептаккорд, затем обращаемый в квинт- 
секстаккорд: 

НеКОмый 
РУК } яккорд 

Для построения от данного звука второго обращения --. 
терцквартаккорда (1) прима берется на чистую квинту 
ниже данного звука. На ней также строится основной доми- 
нантсептаккорд и обращается в терцквартаккорд: 

81 



Наконец, для построения от данного звука секундаккорда 
(2) прима берется на малую септиму ниже данного звука. 
Построенный на ней основной доминантсептаккорд обращает- 
ся в секундаккорд: 

147 искомый заданный акк 

$ 55. Уменьшенный, малый и минорный септаккорды. Из 
септаккорлов иного интервального состава наиболее употре- 
бительны: 

1. Уменьшенный септаккорд, состоящий из м. 3, 
ум. 5 и ум. 7, иначе говоря, из уменьшенного трезвучия и. 
уменьшенной септимы (порядок терций: малая, малая, ма- 
лая): 

148 

2 Малый септаккорд, состоящий из м. 3, ум. би 

м. 7, иначе говоря, из уменьшенного трезвучия и малой сеп- 

тимы (порядок терций — малая, малая, большая). 

149 

3. Минорный септаккорд, состоящий из м. 3, 
ч. 5 им. 7, иначе говоря, из минорного трезвучия и малой 
септимы (порядок терций—малая, большая, малая): 

150 

Эти септаккорды имеют обращения подобно доминантсепт- 
аккорду. 

$ 56. Общее понятие о других септаккордах. Кроме пере- 
численных ‘септаккордов, существует еще значительное коли- 
чество септаккордов с другим интервальным составом. Прн- 

82 



мерами могут служить большие септаккорды (с большой 
септимой): 

$ 57. Применение аккордов в музыке. Во всякой музыке, в 
которой не меньше трех голосов, образуются аккорды. Их 
роль очень важна, т. к. они способствуют общей организован- 
ности движения голосов, тем более что сами аккорды связаны 
друг с другом определенными закономерностями. 

Аккорд очень часто излагается таким образом, что все 
или некоторые его звуки одновременно берутся в разных ок- 
тавах, что называется удвоением: 

Наоборот: аккорд при малом числе голосов может быть 
неполным. Для того, чтобы его распознать, нужно мыслен- 
но пополнить его до нанболее вероятного состава: 

154 вместо возможЕо 

С этой точки зрения, интервалы, образующиеся между 
голосами двухголосной музыки, нередко могут рассматри- 
ваться как частичное проявление аккордов: 
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Гайдн, Соната для ф-п. Ев-Чиг 
подлинное двух Голосие: 
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часто 

звукам какого-нио 

39 № 14, 
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ыг 

)} в ОШ 

аккордовая основа: 

аконец, даже Н 
ляется в движении голоса по 
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Глинка, оп. „Руслан и Людмила“ 
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№ 4, Вальс `6 
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Шуберт, ор. 59 № 19, „Бурное утро ̀̀  
Довольно быстро, но сильно 
о а 

Был се_.рыйплащ на не _ бе, по вихрье - го со-рвал и 

темвых туч лох -моть-я трепатьсвирепо сталтрепать свирепо стал 

$ 58. Консенирующие и диссонирующие аккорды. Средн 
аккордов только мажорное и мипорное трезвучия, состоящие 
исключительно из копсопирующих интервалов, являются 
вполне консопируклщими. Остальные аккорды относятся к 
диссонирующим. 

Специальные примеры ина использование аккордов в ху- 
дожественной музыке здесь не приводятся, т. к. изложенные 
в $ 50 обцие сведения о роли копсонансов и диссонансов 
былн подкреплены преимущественно многоголосными образ- 
цами. Более же глубокое и подробное изучение данного во- 
проса не входит в задачи данного курса. 

Гоаава Л 

ОБЩИЕ ПОНЯТИЯ О ЛАДЕ И ЕГО ЭЛЕМЕНТАХ 

$ 59. Понятие об устойчивости. Тоника. Один звук или о :- 
но созвучие, взятые изолированно, еще не выражают музы- 
кальной мысли и воспринимаются как нечто неподвижное 
(инертное). Конечно, в музыке встречаются отрезки, н при- 
гом иногда довольно продолжительные, в которых повторяст- 
ся один звук нли одно созвучне. В таких случаях повтозяю)- 
щцийся элемент может что-нибудь выражать благодаря ритму, 
тембру, постоянной или меняющейся громкости. Все же з 
громадном большинстве случаев для музыкальной вырази- 
тельности необходимо объединение нескольких звуков ити 
созвучий в систему, основанную на определенных высог. ых 
соотношениях и связях: 

Римский - Корсаков, оп. „Снегурочка ̀' 

85 



6) Глинка, романс ‚Не иокушай“.. 

В системах этого рода есть звуки, используемые как опо- 
ра (в частности для окончания мелодии) в народной музыке 
и в связанной с ней музыке композиторов-классиков. Опорные 
звуки системы называются устойчивыми. 

Среди опорных звуков системы музыкальная практика 
большей частью выделяет один в качестве наиболее твердой, 
главной опоры. Главный устойчивый звук системы называется 
тоникой. В примере 157а тоникой системы до—ре—ми— 
фа—соль—ля—си является звук 00. 

Для того, чтобы тоника или другой устойчивый звук нан- 
лучшим образом выражали окончание музыкальной мысли или 
ее части, их вводят в специальных благоприятных условиях. 
Из них важнейшие: |) появление возможно-устойчивого зву- 
ка на тяжелой или хотя бы относительно тяжелой доле такта; 
2) появление его тогда, когда музыкальная мысль или ее 
часть приходит к концу, что чаще бывает в четных тактах 
(особенно в 4, 8, 12, 16-м ит. п.); 3) в известной мере возвра- 
щение мелодии время от времени к устойчивому звуку, что 
подкрепляет его значение как опоры. 

$ 60. Понятие о неустойчивости. Тяготение. Разрешение. 
Выше было сказано, что некоторые звуки системы применя- 
ются как устойчивые. Устойчивость одних звуков проявляется 
тогда, когда им противопоставлены другие звуки с иными 
свойствами, т. е. неустойчивые. Неустойчивыми называются 
звуки системы, в которых выражается незавершенность му- 
зыкальной мысли. Так, в примере 1576 все двухтактовые ча- 
сти восьмитактового построения (кроме последней) выража- 
ют незавершенную мысль и оканчиваются явно неустойчиво. 

В предпоследнем звуке этого примера проявлено тяго- 
тение к звуку а! — топике, закаичивающей пример. Тяготе- 
нием называется притяжение неустойчивого звука си- 
стемы к устойчивому, отстоящему от него на секунду. Пере- 
ход неустойчивого звука в устойчивый называется разрешени- 
ем. Тяготение является одной из важных сторон связи звуков 
в системе. 

$ 61. Лад. Ступень лада. Ладом называется система зву- 
ковысотных связей, объединенная тоникой. Число звуков, вхо- 
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дящих в лад, как правило, ограничено. Очень многие лады 
состоят из семи звуков, но существуют лады с меньшим и 

большим их числом. 

Отсюда ясно, чем системы-лады отличаются от общей 
звуковой музыкальной системы, о которой было сказано в 
$ 3. Там речь шла о такой системе, которая представляет со- 
бой фиксированные звуковысотные отношения, совершенно 
ннертные и служащие лишь материалом («музыкальным ал- 
Фавитом») для систем-ладов. Для ладов же характерны ме- 
лодико-интервальные связи, а не только просто высотные 
отношения звуков. Разумеется, музыкальная система-‹алфа- 
вит» вполне приспособлена для конструирования ладов, по- 
тому что она ими же порождена, подобно тому как обычный 
буквенный алфавит выведен из практики речи. 

Ступенью лада называется звук, вошедший в данную 
ладовую систему. 

Как известно, ступени звукоряда общей музыкальной си- 
стемы имеют только нотные названия: Оо, ре, ми и т. п. 

Ступени же лада, помимо нотных названий, еще получают 
номера, а иногда и особые названия, характеризующие отно- 
шение каждой из них к тонике или к данной ладовой систе- 
ме вообще. Номер ступени обозначается римской цифрой. 

$ 62. Ладовые отношения в многоголосной музыке. Как 
известно, в многоголосной музыке совокупность голосов об- 
разует аккорды. В тай музыке роль основного устойчивого, 
опорного элемента отводится не только тонике—одному звуку, 
но и целому аккорду, а именно—почти всегда мажорному 
или минорному трезвучию. Ему противопоставляются все 
другие аккорлы как неустойчивые. В многоголосии контраст 
(противоположность) устойчивости и неустойчивости очень 
часто проявляется ярче, чем в одной мелодии, как, например, 
в следующем отрывке: 



мир - ской су _е - В тре - во - ге 

- дел, у с | ь- , Ф [ы - ты, 

тво - и по-кры - ва . ла чер - ты. 

ыЗА 

В нем очень заметны напряжение н неустоичивость всех 

созвучий, кроме последнего, и разрешакмщая роль последнего 
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представляется устойчивым. Этот же звук будет неустой- 
чив, например, в системе мир—фа—соль—ляр—сир—до—ре. 

Шуман, ор. 15 №1, „Грезы“ 
— ЫМ—— 

$ 64. Общие понятия о значении лада для музыкальной вы- 
разительнести. Лад— весьма существенное средство музыкаль- 
ной выразительности, т. к. он является одним из основных 
‘проявлений организованности звуков по высоте. В настоящее 
время считают, что ладовое строение музыки заключает в 
себе две стороны: 1) напряжение и 2) окраску. 

Напряжения создаются разными средствами, среди кото- 
рых видное место занимает соотношение устойчивых и неус- 
тойчивых звуков и созвучий. 

Окраска же создается высотным положением ступеней от- 
носительно тоники, вернее, интервалами, заключающими в 
себе определенные ступени лада. Два основных лада—мажор 
и минор (см. последующие главы) — имеют противоположную 
друг другу окраску, которую обычно сравнивают со светом 
и тенью. Эта окраска и придается музыке, сочиняемой в том 
или другом ладе. 

89 



Глава УН 

МАЖОР 

$ 65. Мажор. Мажорным ладом или мажором 
называется такой лад, в котором устойчивые звуки, взятые 
вместе, образуют мажорное трезвучие. 

По буквенной системе мажор обозначается словом 4иг. 
Название лада мажор характеризует большую терцию 

вверх от тоники (подобно названию мажорного трезвучия), 
т. к. эта терция в наибольшей мере определяет окраску лада. 

Мажорное трезвучие, состоящее из устойчивых звуков, на- 
зывается тоническим трезвучием. Нижний звук тонического 
трезвучия ‘называется тонической примой или тоникой, егс 
второй звук называется тонической терцией и третий—тониче- 
СКОЙ КВИНТОЙ: 

) е 160 тоническое трезвучи" 

тоника  Тонич.з ТОНИЧ. 5 тоника, 
ТОНИЧ. 1 | 

См. пример 157а. 
$ 66. Гамма. Натуральный мажор. Тетрахорды. Гаммой на- 

зывается расположение звуков лада по порядку высоты от 
тоники до тоники. Гамма может быть восходящей и нисходя- 
щей. 

Гамма, в которой секунды расположены в восходящем по- 
рядке,— две большие, малая, три большие, малая (6. 2, 6. 2, 
м. 2, 6.2, 6.2, 6.2, м. 2) — называется натуральной мажорной: 

161 

Восходящая гамма Чисходящая гамма 

о б2М.2 62 62 62 м2 

Второй признак натурального мажора—окружение извне: 
малыми секундами нижней большой терции тонического тре- 
звучия: 

162 
6.3 

причем остальные окружения его звуков—большие се- 
кунды: 
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Натуральная мажорная гамма состоит из двух одинаковых 
по строению (6. 2,6.2,м.2) частей, которые называются тет- 
рахордами (подробнее об этом в $ 106). 

В мажорной гамме тетрахорды разделены большой секун- 
дой: 

164 БИЖНИЙ верхний 
Тетрахорд те Грахорд 

% . б.2 М.26.2 626.2 м.3 

$ 67. Обозначения и названия ступеней лада. Ступени ла-- 
да обозначаются римскими цифрами, начиная от тоники: 

165 

п шмум 

Кроме цифрового обозначения, каждая ступень лада имеет 
и особое название: 

| ст. тоника (Т), тоническая прима 
П ст. нисходящий вводный звук 
ПТ ст. тоническая терция, медианта 
ГУ ст. субдоминанта (5) 
\У ст. тоническая квинта, доминанта (О) 
УГ ст. субмедианта 
УП ст. восходящий вводный звук 

Большинство этих названий имеег гармонический смысл. 
Тоника, субдоминанта и доминанта называются главными сту- 
пенями, т. к. служат основаниями важнейших аккордов (см.. 

главу [Х). При этом тоника находится в центре, доминанта-— 
на чистую квинту выше и субдоминанта—на чистую квинту’ 
ниже от нее: 

166 у 
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Медианта находится между тоникои н доминантой, а суб- 
медианта между тоникой и субдоминантой: 

167 
П 

у 3 сш Т 

Вводные звуки называются так потому, что отчетливо тя- 
тотеют к тонике в подходящих для того музыкальных усло- 
виях. Названия восходящий и нисходящий основаны на на- 
правлении их тяготений: 

168 

$ 68. Свойства ступеней мажорного лада. Как сказано 
выше, в мажоре есть три устойчивых эвука (1, ПГ и У ступе- 
ни), которые вместе образуют мажорное трезвучие. 

Устойчивость этих ступеней неодинакова. Наиболее устой- 
чива Г ступень—-тоника (тоннческая прима), которая слу- 
жит главной опорой лада; ПГ и У ступени менее устойчивы. 

“Любая из этих ступеней представляется устойчивой 
лишь Тогда, когда вместе с нею звучит или предполагает- 
ся как могущее звучать трезвучие | ступени. Любая из тех же 
трех ступеней перестает быть устойчивой, если сопровождает- 
ся другим созвучием. Из этого следует, что даже в пределах 
ограниченной ладовой системы устойчивость любой ступени 
(в том числе и тоники) лишь потенциальна (т. е. может 
проявляться, но необязательна для проявления), т. к. зависит 
от того, что с ней одновременно звучит, а также от ряда 
других условий (см. конец $ 59). Поэтому следует помнить, 
что в дальнейшем изложении термины «устойчивый» и «не- 
устойчивый», без специальных оговорок, будут применяться 
именно в этом смысле возможностей, которые могут быть 
осуществленными и неосуществленными. 

Остальные четыре ступени натурального мажора—П, ЛУ, 
УГ и УП — неустойчивы, и в них при подходящих для того 
условиях обнаруживается тяготение на секунду к устойчивым 
звукам. 

Как видно из схемы, для неустойчивых П и 1У ступеней 
имеется возможность разрешения на секунду в обе стороны 
вниз и вверх: 

П—1 
П—1 
У— 11 
ТУ—.У 
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Остальные две неустойчивые ступени могут разрешиться 
на секунду только в одну сторону: 

У1-У 
УП—1 

Острота напряжения неустойчивых ступеней различна и за- 
висит от двух причин: 

1) от расстояния между неустойчивой и устойчивой ступе- 
нями, т. к. тяготение на полутон (УП—Т, 1У—ПТ) острее, чем 
на целый тон (ПТ, ПШ, 1У-У, УГУ); 

2) от степени устойчивости разрешающего звука: тяготе- 
ние ||—1 к главному опорному звуку сильнее, чем тяготение 
|—Ш. Наиболее остро и потому очевидно тяготение восхо- 
дящего вводного звука-—\УП— 1. 

Сказанное о секундовом соотношении и связях устойчи- 
вых и неустойчивых звуков представляет‘ собой лишь наибо- 
лее простые данные о связях в ладе, На самом деле такие 
связи гораздо сложнее и основаны на разнообразных отноше- 
ниях (терцовых, кварто-квинтовых), а не только на секундо- 
вых. В частности квинтовое родство, выражающееся, напри- 
мер, в связях главных ступеней (1ТУ—Г—У), имеет очень 
большое значение в музыке. 

$ 69. Тональность. Тональностью называется высотное 
положение лада. 

Все примеры этой главы были приведены при сохранении 
одной и ТОЙ же высоты мажорного лада с тоникой д0. Вооб- 
ще же любая основная или измененная ступень звукоряда 
может быть взята в качестве тоники лада. Эта возможность 
и создает значительное количество разных высотных положе- 
ний мажорного лада, т. е. мажорных тональностей. 

Название тональности состоит из двух частей — обозначе- 
ния тоники и обозначения лада, например: 

по слоговой системе: До-мажор, 
Фа $ -мажор 
Мир -мажор и т. п. 

по буквенной системе: С-4иг 
Е1$-4иг 
Ез-диг и т. п. 

Обозначение тоники мажора пишется с большой буквы. 
Для краткости мажорные тональности иногда обозначаются 
одним названием тоники. В этом случае обозначение тоники 
с большой буквы обязательно: 

До вместо До-мажор 
[1$ » Е15-4иг 

Независимо от того, какой звук взят в качестве тоники, 
внутреннее строение всех мажорных тональностей всегда оди- 
наково, а именно: 

93 



1. Устойчивые звуки составляют вместе мажорное тре- 
звучие. 

2. Натуральная гамма состоит из последования секунд — 
две больших, малая, три больших, малая. 

3. Из шести тяготений неустойчивых звуков — два на 
малую секунду: 

ТУ—Ш 
УП—1 

Для создания таких соотношений во всех тональностях 
мажора, кроме тональности До, требуется то или иное количе- 
ство измененных ступеней, т. е. такое же количество знаков 
альтерации: 

169 Ля-мажор (А-4иг) Ляр-мажор (Аз-@4иг) 
Г 

Знаки альтерации, требующиеся для образования 
той или иной тональности натурального мажора, выносятся к 
ключу, стоящему в начале нотного стана. Такие знаки, как 
известно ($ 12), называются ключевыми. 

Ключевые знаки всегда однородны: только диезы 
или только бемоли. В связи с этим, тональности разделяются 
на диезные и бемольные. Диезы и бемоли при ключе всегда 
пишутся в определенном порядке (см. $5 70—72). 

$ 70. Диезные тональности. Если в тональности До-ма- 
жор, не имеющей ключевых знаков, взять доминанту, т. е. 

170 До-мажор 

звук соль, и считать ее тоникой, то для образования тональ- 
ности Соль-мажор потребуется фа #: 

171 
Соль- мажор 

Если, в свою очередь, доминанту Соль-мажора—звук ре 
считать тоникой Ре-мажора, то для образования этой тональ- 
ности, кроме ранее полученного фа #, следует ввести до $: 
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Повторяя такое действие еще пять раз, мы получим еще 
пять диезных тональностей, из которых последняя — До #-ма- 
жор — имеет 7 диезов. 

В целом образовалась группа, которая состоит из семи 
днезных тональностей мажора. Эти тональности расположены 
по чистым квинтам вверх, а поэтому диезы прибавляются так- 
же по чистым квинтам вверх, начиная от фа. Именно в 
этом порядке пишутся диезы при ключе. 

В каждой из диезных тональностей ее последний по поряд- 
ку диез относится к восходящему вводному звуку этой то- 
нальности: 

173 Днезные тональности мажора 

Соль- мажор 
С- дог 

Ре- мажор 
О- диг 

Ля- мажор 
А -Чцг 

Ми-мажор 
Е-4иг 

Си- мажор 
Н-4цг 

Фа #-мажор 
Е15- иг 

До #-мажор т.т... ль ние 

С15- диаг р 



$ 71. Бемольные тональности. Система бемольных тональ- 
ностей, по сравнению с системой диезных тональнастей, стро- 
ится противоположным способом: для образования каждой 
последующей тональности берется субдоминанта предыдущей: 

В тональности До-мажор берется субдоминанта, т. е. 
звук фа, и превращается в тонику Фа-мажора. Для правиль- 
ного строения этой тональности требуется сир: 

Далее субдоминанта Фа-мажора — звук си ‚—превращает- 
ся в тонику тональности Сир-мажор, в состав которого дол- 
жен быть введен мир: 

Повторение того же действия еще пять раз дает еще пять 
бемольных тональностей, из которых последняя — До р-ма- 
жор — имеет семь бемолей. 

В целом образовалась группа, которая состоит из семи бе- 
мольных тональностей. Эти тональности расположены по чи- 
стым квинтам вниз, а потому и бемоли прибавляются по чи- 
стым квинтам вниз, начиная от сир. Именно в этом порядке 
пишутся бемоли при ключе. 

В каждой из бемольных тональностей последний по по- 
рядку бемоль относится к субдоминанте, а предпоследний --— 
к тонике: 
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117  Бемольные тональности мажора 

Фа-мажор 

Р- ацг 

Си р- мажор 

В- 4цг 

Мяр- мажор 
Е $-4иг 

Ляр- мажор 

Аз —йиг 

Рер-мажор 
Дез-—41г 

Сольр-мажор. 

Сез-— (иг 

Дор - мажор 
Се$;-Чиг 

$ 72. Энгармоническое равенство тональностей. Энгармо- 
нически равными называются тональности, все ступени и со- 
звучия которых энгармонически равны, с сохранением ладово- 
го зНачения и порядкового номера (1-—-1, П—П ит. д.). 

При энгармоническом равенстве диезные тональности за- 
меняются бемольнымн и, наоборот, бемольные тональности--- 
диезными. Среди перечисленных выше семи диезных и семи 
бемольных тональностей есть три случая энгармонического 
равенства: 

Си-мажор :-=До р-мажору. 
Фа #-мажор=Соль р-мажору 
До 8#-мажор=Ре р-мажору 

Сумма противоположных ключевых знаков энгармонически 
равных тональностей равна 12. Поэтому для определения ко- 
личества знаков тональности с большим количеством ключе- 
вых знаков нужно вычесть из 12 число знаков той тональ- 
сти, которая ей энгармонически равна. Пример: А!$-4иг (эн- 
гармонически равен В-Чиг с двумя бемолями; 12—2=10) 
имеет 10 диезов. 
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$ 73. Квинтовый круг. Квинтовым кругом называется си- 
стема, в которой все тональности одного лада расположены 
в непрерывном порядке чистых квинт: 

С -диг 

ий 
= —_ 

В-Вуг 

“. 

я В-4иг \ 

| 
В; - дис в 

О{в-диг Незез- Фиг 

А% . диг , 
Рез-.4иг 

` Сез-диг-” 

Са$- Дуг 
—=- — — 

| Н - 4цг 
^^. С1з-фиг 

215 -диг 

РР ний 

Из этой схемы видно, что квинтовый круг, в сущности, 
представляет собой спираль, в которой диезная и бемольная 
ветви теоретически могут быть продолжены бесконечно, по- 
средством дальнейшего движения по квинтам в обе стороны 
(вверх и вниз). Спираль замыкается в круг через энгармонизм 
одной из трех пар тональностей, указанных в предыдущем 
параграфе или в другом ее месте, если любую из двух вет- 
вей спирали продолжить за пределы семи ключевых знаков 
(об этом несколько подробнее в $ 74). Вследствие этого, 
движение вверх.или вниз по квинтам приводит обратно к 
исходной точке, т. е. к замыканию круга. 

Основные свойства квинтового круга следующие: 
1. Движение вверх по квинтам дает прибывание диезов 

или убывание бемолей. Такое направление движения назы- 
вают движением вверх по квинтовому кругу или движением 
в сторону диезов. 
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Движение вниз по квинтам дает прибывание бемолей или 
убывание диезов. Такое движение называют движением вниз 
по кругу или движением в сторону бемолей. 

2. Порядок прибавления диезов и бемолей — противопо- 
ложен: 

3. Тональности одного лада, отстоящие друг от друга на 
квинту (соседние по кругу), наиболее родственны, т. к. меж- 
ду ними имеется 6 общих звуков. Поэтому любая тональность 
имеет две близко родственные тональности: одна из них ле- 
жит на квинту выше, а другая на квинту ниже от нее. 

$ 74. Тональности с числом знаков больше семи. Число 
ключевых знаков тональности никогда не бывает больше се- 
ми. При этом и семь знаков в ключе встречаются редко, хотя 
бы уже потому, что возможна энгармоническая замена такой 
тональности тональностью, более удобной для чтения нот 
(с меньшим количеством знаков). 

Выше было указано, что и диезная и бемольная ветви 
квинтовой спирали могут быть продолжены. 

Если продолжить диезную ветвь от С!з-4иг еще на трн 
квинты вверх, то будут последовательно получены тонально- 
сти @15-4иг с 8 диезами, О1<-4иг с 9 диезами и А!$-4иг с 10 
диезами: 

91$- 9%г 

015- дцг 

А15-— дог 



Продолжение бемольной ветвн от Сез-4Чиг еще на три 
квинты вниз Дает последовательно тональности Еез-диг с 8 

бемолями, Незез-4иг с 9 бемолями и Езез-Чиг с 10 бемолями: 

Ре$-— ацг 

Незе;—4пг 

Езе$ — ацг 

Во всех тональностях этого рода есть двойные знаки (Хх 
или рр ), которые появляются в том же порядке, как и 
простые: 

простые знаки: фа8, д0#,сольЯ и т. д.; сиь, мир, ля ит. д. 
двойные знаки: фах, до`х, сольх, и т. д: сир, мирр, ляьр 

ит. д. 
Такие тональности изредка (и на коротких отрезках) 

встречаются внутри музыкальных произведений, но болыней 
частью заменяются тональностями, равными им энгармониче- 
ски, что упрощает чгение нот. 

Так как сумма знаков энгармонически равных тонально- 
стей равна двенадцати, то тональность с 8 знаками заменяет- 
ся тональностью с (12—8--4) четырьмя знаками, тональность 
с 9 знаками — тональпостью с (12—9-=3) тремя знакамн 
ит. и. 

На этом же основании легко по числу знаков обычной то- 
нальности установить число знаков тональности, равной ей 
энгармонически, например: О-диг имеет 2 диеза; 12—2=10; 
следовательно, Езе$-Чиг имеет 10 бемолей. 

$ 75. Гармонический и мелодический мажор. В нсторичс- 
ском развитии музыкального искусства происходило развитие 
и ладов. Одной из черт развития ладов является хроматиче- 
ское изменение их стуненей. Такими измененными ступенями 
характеризуется гармонический и мелодический мажор. 

Гармоническим называется мажор, отличающийся от на- 
турального У! пониженной ступенью. Его яркий признак — 
увеличенная секунда между УГи УП ступенями: 

182, ув.2 
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Шуберт, ор. 143, Соната для ф-п 
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Мелодическим называется мажор, отличающийся от нату- 
рального УГ и УП пониженными ступенями: 

183а) 

С-диг 

Уи. Уи. ® 

Глинка, „Руслан и Людмила’, д. Ш 

Как меч . ты 3863 . ды 

Примечание: В тексте этого учебника понижение ступени лада 
будет обозначаться буквой н. (от слова «ниже»), повышение — буквой в. 
{от слова «выше»). 

Любые изменения основных семи ступеней лада в нотном 
тексте обозначаются случайными знаками, т. е. к ключу не 
выносятся. 

$ 76. Применение различных видов мажора. Натуральный 
мажор - основная разновидность этого лада, до сих пор сохра- 
няющая свое значение как в народной музыке, так и в творче- 
стве композиторов. 

Гармонический мажор начал применяться приблизительно 
на грани ХУП и ХУШ столетий и сначала применялся очень 
ограниченно, например, в музыке И. С. Баха и венских клас- 
сиков (Гайдн, Моцарт, Бетховен). Гораздо большее значение 
он получил в музыке западных романтиков (Шуберт, Шуман, 
Лист, Вагнер) и композиторов русской классической школы 
(Глинка, Балакирев, Бородин, Мусоргский, Римский-Корса- 
КОВ). 

Мелодический мажор - разновидность позднего происхож- 
дения (ХХ век) - применяется ограничено, главным образом 
при движении мелодии вниз по ступеням 1 - УП н. - У н. - У. 
При этом УП н. ступень вместе с У н. образует сложное тяго- 
тение вниз к У ступени. 
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Глава УП 

МИНОР 

$ 77. Минор. Минорным ладом или минором 
называется такой лад, в котором устойчивые звуки, взятые 
вместе, образуют минорное трезвучие. 

По буквенной системе минор обозначается слсвом тоН. 
Название лада минор характеризует малую терцию вверх 

от тоники (подобно названию минорного трезвучия), т. к. эта 
терция в наибольшей мере определяет окраску лада. 

Минорное трезвучие, состоящее из устойчивых звуков, на- 
зывается тоническим трезвучием. Нижний его звук, как и в 
мажоре, называется тонической примой или тоникой, второй 
звук называется тонической терцией и третий — тонической 
КВИНТОЙ: 

1вла) тоническое трезвучие 

тоника | тоняч.1 
тоняч 1 

Русская народная песня, сб. Балакирева 
6) АпПдаще о 

$ 78. Натуральный минор, его гамма. Названия и свойства 

ступеней. Гамма минорного лада, как и всякая другая гамма, 

строится от тоники до тоники. 
Гамма, в которой секунды расположены в следующем вос- 

ходящем порядке 6.2, м. 2, 6. 2, 6.2, м.2, 6. 2, 6. 2 (большая, 

185 
Восходящал гамма Нисходящая гамма 

С; <= + = 

малая, две большие, малая, две болышне),—называется на- 

туральной минорной. Ес тстрахорды, разделенные 
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друг от друга большой секундой, различны по строению (ниж- 
ний — 6. 2, м. 2, 6. 2; верхний — м. 2, 6.2, 6.2). 

Другой признак натурального минора — окружение извне 
малыми секундами верхней (большой) терции тонического тре- 
звучия: 

186 
6.3 

”_© =— 
м.2 м.2 

При остальных окружениях его звуков — большими 
секундами: 

187 

Названия ступеней остаются такими же, как в мажоре. Для 
точности лучше УП ступень называть натуральным восхо- 
дящим вводным звуком, в отличие от вводного звука гармони- 
ческого минора (см. ниже $ 81), восходящего на полутон. 

В натуральном миноре нанравление тяготений ступеней, 
не принадлежащих к тоническому трезвучию, в общем такое 
же, как в мажоре. Острее других выражены тяготения на по- 
лутон: 

ПШ 
У1--У 

Впрочем, тяготения П-—Г и УП-Т направленные к глав- 
ной опоре лада —топиксе, выражены достаточно ясно. 

$ 79. Параллельные тональности. Минор—такой же само- 
стоятельный лад, как мажор. Тем не менее, на первое время 
практически удобно строить минор, исходя от мажора, тем бо- 
лее что описанное ниже родство этих двух ладов имеет боль- 
шое значение в музыке. 

Каждой мажорной тональности соответствует минорная, 
имеющая одинаковый с ней звуковой состав; минорная тональ- 
ность отстоит на малую терцию вниз от мажорной. Мажор и 
минор, имеющие в натуральном ‘виде одинаковый звуковой 
состав и, следовательно, одинаковые ключевые знаки, называ- 
ются параллельными: 

104 



Из определения и схемы видно, что минор как бы строится 
от \У| ступени мажора (м. 3 вниз от его тоники), принимаемой 
за тонику. 

Родство параллельных тональностей очень усиливается 
общностью большой терции их тонических трезвучий. Эта боль- 
шая терция делается нижней в тоническом трезвучии мажора, 
если к ней добавляется малая терция сверху. Та же большая 
терция делается верхней в тоническом трезвучии минора, если 
к ней добавляется малая терция снизу: 

159 

$ 80. Тональности минора. Названия тональностей минора 
складываются из обозначения тоники и лада, напр.: 

По слоговой по буквенной 
системе: системе: 
ля-минор а-то! 
ми-минор е-то!] 
ре-минор д-то!] 

Обозначение тоники пишется с малой буквы. Часто такое 
обозначение относится к минорной тональности, когда для 
краткости пропускается слово минор или то|. 

Примеры: 

а вместо а-то!] 

ля вместо ля минор 

Как известно, существует 15 употребительных тональностей 
мажорного лада. В соответствии с параллелизмом мажора н 
минора есть также 15 одинаково построенных тональностей 
минорного лада: 

Натуральный Гармонический 

ля - минор 

а-то!] 
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Диезные тональности 

Гармонические Натуральные 
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сир - минор 

Ь - то11 

мир - минор 

е; - то1| 

ляр - минор 

а$ -—- то11 

Минорные тональности, подобно мажорным, могут быть 
расположены по отдельному для них квинтовому круту, но бо- 
лее удобен квинтовый круг, общий для мажорных тонально- 
стей с их минорными параллелями: 

РА № „В 

А, 115 

| с 4 

Аз, 1 ; 
Сез, аз 

Е, с13 

Дез, 5 

ез, е> 
к. | Н, 51$ 

№ С1з, а1$ 
а, 415— 

$ 81. Гармонический и мелодический минор. Минор, так же 

как и мажор, подвергся развитию, которое проявилось особен- 
но очевидно в хроматическом изменении некоторых его основ- 
ных ступеней. Особенно важное значение имеет гармонический 
п мелодический минор. 

Гармоническим называется минор, отличающийся от нату- 
рального повышенной УП ступенью. Благодая этому повыше- 
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нию в миноре образовался такой же вводный звук, остро тя- 
готеющий на полутон вверх к тонике, как в мажоре. 

Повышенне УП ступени минора объясняют влиянием строе- 
ния мажора на минор: 

192а) 
ув.2 

= * ® `УПв 

6) Русскал народная песня, сб. Балакирева 

мо.рю, мо-рю си . не.му как по морю, морю си _ не_му 

Яркий признак гармонического минора — увеличенная се: 
кунда между УГи УП ступенями (так же, как в гармониче- 
ском мажоре). 

Гармоническая минорная гамма обычно исполняется оди- 
наково (с повышением УП ступени) и вверх и вниз. 

Мелодическим называется минор с повышенными УГи УП 
ступенями. 

Повышенная \У|[ ступень уже не тяготеет к У ступени так 
ясно, как \У| ступень в натуральном или гармоническом мн- 
норе. Повышенная \]| ступень со следующей за ней повышен- 
ной УП ступенью образуют сложное тяготение вверх: 

193 

= $ 
см. пример 1576 Утв. УПв 

Образование мелодического минора можно объяснить тем, 

что увеличенная секунда минора представлялась интервалом, 

чуждым для слуха средневековых музыкантов и не отвечаю- 

щим духу церковной музыки того времени и, кроме того, труд- 

ноисполнимым для голоса. 
Мелодическая минорная гамма применяется главным обра- 

зом в восходящем движении, а для нисходящего — более 

типична натуральная гамма: 
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105 

Изредка встречается нисходящее движение по ступеням ме- 

лодической гаммы: 

Чайковский, „Лебединое озеро“ № 25, Мазурка 
с 

$ 82. Применение трех видов минора. Натуральный минор 
свойственен русской народной музыке и музыке многих дру- 
гих народов. Под влиянием народной песни натуральный ми- 
нор получил болышое значение в музыке композиторов рус- 
ской школы (Балакирев, Бородин, Мусоргский, Римский-Кор- 
саков и др.) и в современном музыкальном искусстве. 

Гармонический минор, повидимому, не позже чем с ХУП 
столетия стал основной разновидностью этого лада и остался 
ею до настоящего времени. 

Мелодический минор применяется тоже очень давно, но 
заметно реже, а именно - при движении мелодии по секундам 
вверх к тонике и много реже - по секундам вниз от нее. 

Глава ГХ 

ИНТЕРВАЛЫ И ГЛАВНЫЕ АККОРДЫ МАЖОРА И 

МИНОРА, РАЗРЕШЕНИЕ ИНТЕРВАЛОВ И АККОРДОВ 

$ 83. Интервалы натуральных мажора и минора. В нату- 
ральном мажоре и натуральном миноре имеются только диа- 
тонические интервалы, т. е. чистые, большие, малые и одна 
пара взаимно-обращающихся тритонов (ув. 4 и ум. 5). Коли- 
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чество интервалов каждого вида соответствует их количеству 
между основными ступенями звукоряда (90—ре—ми—фа— 
соль—ля—си). Оно выражается следующей таблицей, общей 
для мажора и минора: 

Более узкие 
интервалы Их обращения Количество 

ч. 1 ч. 8 7 (все) 

м. 2 6. 7 о 

6. 2 м. 7 5 

м. 3 6. 6 4 

. 3 м. 6 3 

ч. 4 ч. 5 6 

ув. 4 ум. 5 1 

Определить, в каких тональностях натурального мажора и минора 
встречается данный диатонический интервал, можно при помощи квин- 
тового круга. Так, например, терция а—с15 должна встречаться в трех 
парах параллельных тональностей (больших терций или малых секст, со- 
гласно таблице, — три) не меньше, чем с двумя диезами (с13—второй диез 
по счету), и не больше, чем с четырьмя диезами (а в данном интервале 
простое, а а!15 — пятый диез), а именно в ,, В, А, Из, Е, с. 

Построить в заданной тональности интервалы требуемого вида можно 
путем отбора. Например, если требуется найти большие терции в А$-4иг, 
то, взяв терции подряд на всех ступенях, из них отбираем аз—<, 4ез—1 
н ез— ©. 

Аналогичным образом нетрудно ответить на вопрос, на каких ступе- 
нях находятся интервалы требуемого вида, если в конкретной тональности 
найти их на конкретных же ступенях. 

$ 84. Интервалы гармонических мажора и минора. Вслед- 
ствие понижения У| ступени мажора и повышения УП ступе- 
ни минора изменяется тоновая величина ряда интервалов, 
кроме прим и октав, которые все остаются чистыми. Разумеет- 
ся, в каждом роде интервалов изменяются те два, в которые 
входит измененная ступень и которые, следовательно, образу- 
ются от нее. в обе стороны. 



В гармонических ладах, по сравнению Сс натуральными, 

есть новые интервалы: 

[в мажоре от УТ н. вверх 
\в миноре от УП в. вниз 
в мажоре от УГ н. вниз 

3 малых и 3 уменьшенных {8 миноре от УП в. вверх 
Общее же колнчество различных интервалов гармоническо- 

го лада выражается следующей таблицей: 

3 больших и 3 увеличенных 

Болсе узкис| Их обраще- ‚ сравн м Количество По (| ению с натуральны 
интервалы | НИЯ ладом 

ч. | ч. 9 7 (все) 1 новая 

м. 2 6. 7 3 1 новая 

6. 2 м. 7 3 новых нет 

ув. 2 ум. 7 | новая 

м. 3 6. 6 4 1 новая 

6. 3 м. 6 3 1 новая 

ум. 4 ув. 5 1 новая 

ч. 4 ч. Э 4 новых нет 

ув. 4 ум. 5 2 1 новая 

по одному новому интервалу всех 

нмеющихся типов, кроме 

В гармонических ладах есть две пары взаимно-обращаю- 
щихся хроматических интервалов: 

ув. 2 ув. 5 
ум. 7 ум. 4, 

которые называются характерными интервала- 
ми гармонического лада. К ним следует присое- 
динить вторую пару взаимно-обращающихся тритонов, кото- 
рой нет в натуральных ладах. 
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Для нахождения в заданной тональности интервалов, образукудихся в 
гармоническом ладе, следует обращаться к измегенной ступени, от кото- 
рой требуемый интервал образуется вверх или вниз (в мажоре и в мино- 
ре—в разные стороны): 

197А -иг 
натуральный гарм. а-то| натуральный гарм. 

| 

*- 

. и элалогичио для обр 

6 С. у:.5 х ум. 5) 

Га 

65 яаё этих интервалов (6.7, ум.7, м.6, | 

Для определения, в каких тональностях гармонического мажора и мн- 
нора встречается данный интервал (м. 2, ув. 2, м. 3, 6. 3, ум. 4, ув. 4 и их 
обращения), следует один из звуков интервала, подходящий для этого, 
принять сначала за У[ пониженную ступень мажора и определить тональ- 
ность, затем принять его другой звук за УП повышенную ступень минора 
и также определить тональность. В результате получится одна мажорнвая 
и одна минорная тональность (не считая возможных натуральных л3108, 
о которых речь была в предыдущем параграфе). 

Примеры: 615—а а=\[ пониженной С1$-диг 
213=\УП повышенной а-то! 

Б—с1$ Ь—=\[ пониженной О-диг 
с15—=\УП повышенной 4-той 

а4—1#15 4=\УТ пониженной Е1$-Ддиг 
1$=\УП повышенной в-то!й 

НУ т. п. 



$ 85. Устойчивые и неустойчивые интервалы. В главе У 
интервалы были подразделены на консонансы и диссонансы. 
С точки зрения ладового значения составляющих их звуков, 
интервалы могут рассматриваться как устойчивые и нсустой- 
чивые. Консонансы могут быть устойчивыми и неустойчивыми 
(следовательно, понятия консонирования и устойчивости не 
следует смешивать). 

Устойчивыми являются интервалы, образующиеся из зву- 
ков, входящих в тоническое трезвучие. 

Из звуков тонического трезвучия образуются только кон- 
сонансы, кроме кварты, которая может нметь значение и дис- 
сонанса. 

Все прочие консонансы лада, которые состоят из одного 
устойчивого и одного неустойчивого звука или из двух неу- 
стойчивых звуков, — неустойчивы. Они простейшим образом 
разрешаются в устойчивые интервалы посредством сдвига не- 
устойчивого звука в близлежащий устойчивый: 

$ 86. Разрешение диссонансов. Диссонирующие интервалы, 
как правило, неустойчивы. Их разрешение, сложившееся ис- 
торически, лишь отчасти связано с простейшим ладовым тяго- 
тением. Разрешение диссонансов заключастся в переводе их в 
консонирующие интервалы, независимо от их устойчизости 
или неустойчивости. 

В каждом диссонирующем интервале различается диссони- 
рующий (обозначим его наклонной черточкой) и свободный 
звуки. 

Наиболее типично следующее положение диссонирующего 
звука: 
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200 

в секунде — снизу 
у › — дисс.зв. 

201 

в ее обращении -— септиме 
сверху 

202 

в ноне — снизу 
(нона как секунда) — дисс зв. 

203 

или сверху 
(нона как таковая) 

204 

в кварте сверху 

205 
или снизу 

—,, ДИСС.З В, 

Суммируем кратко: в секунле диссонирует нижний звук, в 
септиме — верхний, в ноне и кварте — один из двух. 

Второй звук каждого из этих интервалов считается свобод- 
НЫМ. 

Тональность, в которой будет разрешен данный диссонанс, 
определястся заранее. 

При разрешении диссонирующий звук идет на секунду 
вниз, в соответствии с данной тональностью, а свободный 
звук остается на месте или переходит в консонанс к звуку 
разрешения другого голоса: 

206 



$ 87. Разрешение увеличенных и уменьшенных диссонирую- 
щих интервалов. Увеличенные интервалы разрешаются хэдом 
одного из голосов на секунду в сторону расширения расстоя- 
ния между голосами (т. е. ходом нижнего звука вниз или 
верхнего вверх). уменьшенные интервалы, наоборот, разреша- 
ются ходом одного из голосов на секунду в сторону сужива- 
ния расстояния между голосами: 

207 С-фиг 

Л АЕ 
А | |1 | -ч ©1029 а чо оО | ОР-ООИИО 0 ИО | $8 874 © © 3874 6 - ©1074 ово загл о 1-28 05.02.40 :4 0 БДО ВО 11074 0 Б-9 0, о вов, ТГ —Й ИНЬ 29 ОНО | В’ 48 В в, ПОНИ 1 р 

`- Э- > 
ув. 2 ув.5 ув. 4 С о № ум. 4 

Средн увеличенных и уменьшенных интервалов есть такие, 
которые, кроме разрешения на общих основаниях, часто ра з- 
решаются двусторонне, движением сразу двух голо- 
сов. При этом расширение расстояний после увеличенных ин- 
тервалов и суживание их после уменьшенных совпадает с раз- 
решением неустоичивых звуков в устойчивые. К этой группе 
относятся: 

208 
С-4иг 

|. увеличенная секунда 

2. уменьшенная септима 

3. увеличенная кварта 



318 

4. уменьшенная квинта С- Чиг 

® 

К этой же группе относягся ум. 3 и ее обращение ув. 6 (см. 

$ 115), разрешающиеся только двусторонне. 

$ 88. Понятие о более редких типах разрешения. В пере- 

численных в $ 86 диссонирующих интервалах за днссонирую* 

щий может быть принят не тот звук, как там указано, а про- 

тивоположный, т. е.: 
в секунде — верхний 
в септиме — нижний 

Звук, принятый таким образом за диссонирующий, ведется 

на секунду вверх. Второй звук, как свободный, большей частью 

остается на месте. Кварта тоже может разрешаться движенни- 

ем одного из голосов вверх, а нона—лвижением верхнего 

голоса вверх: 

$ 89. Понятие о диссонансах на слабых долях. 

Все сказанное выше о разрешении диссонансов относится в особен- 
ности к диссонирующим интервалам, которые составляют часть аккордов 
или вводятся на тяжелых долях. 

Диссонансы, вводимые на легких долях, разрешаются так же, но, 
кроме того, мопут переходить в любой интервал плавным движением хо 
тя бы одного голоса в любую сторону. 

$ 90. Главные трезвучия мажора и минора. Их разрешение. 
Среди множества аккордов мажора и минора некоторые 
имеют более важное значение, т. к. наиболее характерны для 
лада. 

Главными называются трезвучия, построенные на ТГ (тони- 
ке), [У (субдоминанте) и У (доминанте) ступенях лада, кото- 
рые поэтому тоже называются главнымн. 

Трезвучие, построенное на Г ступени, как известно, назы- 
вается тоническим. Трезвучие, построенное на ГУ ступени, на- 
вывается субдоминантовым, и на У ступени, — доминантовым. 
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Как всякое трезвучне, каждое из них имеет два обращения— 
сскстаккорд и квартсекстаккорд. 

21а С-4цг 
т 

Субдоминантовое и домннантовое трезвучия—-консонирую- 
щие, но неустойчивые аккорды. Поэтому об их разрешении 
речь может иттн лишь в смысле перехода каждого из них в 
тонический аккорд. 

Простейшее разрешение субдоминантового и доминангово- 
го трезвучий и их обращений в тонический аккорд деллется 
посредством оставления звука, принадлежащего тоническому 
трезвучию, на месте и увода двух остальных неусгойчивых 
звуков на секунду (т. е. в ближайшие устойчивые звуки тснн- 
ческого трезвучия в одну сторону): 

$ 91. Понятие о побочных трезвучиях. Трезвучия лада, по- 
строенные на всех ступенях (П, ИТ, УГ, УП), кроме главных 
(Т, ТУ, У), называются побочными. 

$ 92. Доминантсептаккорд с обращениями и его разреше- 
ние. Доминантсептаккордом называется септаккорд, построен- 
ный на У\У ступени мажора и гармонического минора. Простей- 
шим образом он разрешается в тонический аккорд. Это разре- 
шение основано на: 1) тяготении неустойчивых звуков, в част- 
ности—на двустороннем разрешении тритона, и 2) на нор- 
мальном нисходящем разрешении верхнего звука интервала 
септимы. 

Основной доминантсептаккорд разрешается в тоническое 
трезвучие без квинты с тремя примами или в полное трезвучие: 



Доминантовый квинтсекстаккорд разрешается в полное' то- 
ническое трезвучие: 

Доминантовый терцквартаккорд разрешается в полное то- 
ническое трезвучие: 

18 И С-диг 

у, т 
з 

Доминантовый секундаккорд разрешается в секстаккорд 
тонического трезвучия: 

$19 
С-4иг 

$ 93. Вводные септаккорды. Вводными называются септак- 
корды, построенные на УП ступени мажора и гармонического 
минора. 

1. В натуральном мажоре септаккорд УП ступени назы- 
вается малым вводным, т. к. в нем септима малая. 

2. В гармоническом мажоре и гармоническом миноре септ- 
аккорд УП ступени называется уменьшенным вводным, Т. К. 
септима в нем уменьшенная: 

2324 С-4иг Са 

мал. УП.» ум. УЦ, 

Оба вводных септаккорда разрешаются в тоническое тре- 
звучие с удвоенной терцией (на основе простейшего тяготения 
неустойчивых звуков, в том числе двустороннего разрешения 
тритонов и нормального ведения верхнего звука интервала 
септимы на секунду вниз): 
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Как все септаккорды, вводные септаккорды имеют три 0б- 
ращения. 

$ 94. Проявление аккордов в мелодии. Все перечисленные 
аккорды лада (равно как и многие другие) нередко ясно про- 
являются в мелодии, когда она движется по их звукам (см. 
пример 156). 

Глава Х 

ОДНОИМЕННЫЕ ТОНАЛЬНОСТИ. СРАВНИТЕЛЬНЫЙ 
ОБЗОР МАЖОРА И МИНОРА. ВЫРАЗИТЕЛЬНЫЕ 

ВОЗМОЖНОСТИ МАЖОРА И МИНОРА. ОПРЕДЕЛЕНИЕ 
ТОНАЛЬНОСТИ ПРОИЗВЕДЕНИЯ 

$ 95. Одноименные тональности. Одноименными называют- 
ся тональности мажора и минора, имеющие общую тонику. 
Пример — До-мажор и до-минор: 

222 

-@ 

= 

Минор отличается от одноименного мажора на три ключе- 
вых знака в сторону бемолей (а следовательно, мажор от од- 
ноименного минора — на три знака в сторону диезов): 

223 
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$ 96. Сравнительный обзор натуральных мажора и минора.. 
Сравнение мажора и минора удобно вести на основе одноимен- 
ных тональностей, т. к. в них особенно хорошо видны черты их. 
сходства и различия. 

Натуральный мажор и натуральный минор отличаются 
друг от друга тем, что их Ш, УГ и УП ступени отстоят на 
хроматический полутон друг от друга, из чего и проистекает 
их различие на три ключевых знака, указанное выше. Осталь- 
ные четыре ступени — Г, П, [У и У— имеют одинаковое вы- 
сотное положение: 

22% С_Чцг 

Поэтому из натурального мажора можно получить нату- 
ральный одноименный минор посредством понижения Ш, УГ и 
УП ступеней на хроматический полутон. 

Наоборот, из натурального минора можно получить на- 
туральный одноименный мажор посредством повышения Ш, 
УГ и УП ступеней на хроматический полутон. 

Дальнейшее сравнение мажора и минора поведем на оспо- 
ве тех же одноименных тональностей: 

МАЖОР МИНОР 

Различия в высоте ступеней 

Между натуральными мажором и минором имеется, как 
вказано выше, различие в трех ступенях (Ш, УГ и УП). Это 
различие между мажором и минором является наибольшим 
и дает наибольший контраст между ними. Данное различие 

прежде всего сказывается в строении их гамм (см. пример 
224). 

Устойчивые звукн 

Устойчивых звуков три —1, 1 и Устойчивых звуков три —Т, Ш в 
\У ступени. \У ступени. 
Ги У ступени составляют чистую Ги У ступени составляют чистую 

квинту: квинту: 

225 226 

Г ЕР ЕЕ: 
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ПТ ступень отстоит от 1 ступени на 
большую терцию: 

227 

5 
Вместе устойчивые звуки склады- 

Н 

ваются в мажорное трезвучие (6. З- 
м. 3): 

229 

Неустойчивые 
, 

Неустойчивых звуков четыре (И, 
ТУ, УГ и УП ступени). Вместе они 
складываются в малый вводный 
септаккорд. 

Из них два — УП и ПУ ступени, 
образующие тритон,— окружают из- 
вне малыми секундами нижнюю 
большую терцию тонического трезву- 
чия. Остальные расстояния между не- 
устойчивыми и ближайшими к ним 
устойчивыми — большие секун- 
ды. 

Направления тяготений — три вос- 
ходящих и три нисходящих, т. е. к 
каждому из звуков тонического тре- 
звучия по два (одно сверху и одно 
снизу): 

&31 

ПТ ступень отстоит от 1 ступени на 
малую терцню: 

228 

®э 

Вместе устойчивые звуки склады- 
ваются в минорное трезвучие (м. 3 
6. 3): 

230 

звуки 

Неустойчивых звуков четыре (ИП, 
ГУ, УГ и УП ступени). Вместе они 
складываются в септаккорд, звуча- 

щий как доминантсептаккорд. 
Из них два — П и УТ ступени, 

образующие тритон,— окружают из- 
вне малыми секундами верхнюю 
большую терцию тонического трезву- 
чия. Остальные расстояния между не- 
устойчивыми и ближайшими к ним 
устойчивыми звуками — большие 
секунды. 
Направления тяготений — три вос- 

ходящих и три нисходящих, т. е. к 
каждому из звуков тонического тре- 
звучия по два (одно сверху и одно 
снизу): 

Наиболее остры тяготения на по- 
лугон УИ У Ш. 

Ясно выражено тяготение к тонике 
(кроме указанного УП-—Т, еще — 
ИП: 

233 

” „> —<®- 

Нанболее остры тяготения на по- 
путон ИИ, М--\У. 

Ясно выражено тяготение к тонике 
УИ ИГ: 

234 
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Высотное положение Ш, Уи УП ступеней и главные 
трезвучия 

отстоят от Ш, УГ и УП ступени отстоят от ПТ, УГ и УП ступени 
тоники на большие терцию, сексту и 
септиму: 

. © Е ® > 

Соответственно, все три главных 
трезвучия (тоническое, субдоминан- 
товое и доминантовое) — большие: 

239 238 

$ 97. Сравнительный обзор гармонических мажора и мя- 
нора. Гармонический внд одного лада дает сближение с гар- 
моническим же видом другого лада: их гаммы отличаются 
друг от друга одной ШГ ступенью, и увеличенная секунда 
имеет одинаковое высотное положение: 

: < УГ ны : > УЦв. 

тоннки на малые терцию, сексту в 

септиму: 

236 

Соответственно, все три главных 
трезвучия (тоническое, субдоминан- 
товое и доминантовое) — малые: 

(как с-то| гармонический, кроме (как С-4иг гармонический, кроме 
ПГ ст.). И ст.). 

Устойчивые и неустойчивые звукн 

Устоймивые звуки — те же, что в Устойчивые звуки — те же, что в 
натуральном мажоре. натуральном мнноре. 

Неустойчивых звуков — четыре, как Неустойчивых звуков — четыре, как 
в натуральном миноре, и направле- в натуральном мажоре, и направле- 

ние их тяготений такое же, каки в 

нем. Вместе они складываются в 
вводный уменьшенный септаккорд: 

241 

Но одно из них— УТ н.— У--острее, 
ч?м в натуральном мажоре, благода- 

нне их тяготений такое же, как и в 

нем. Вместе они складываются в 
вводный уменьшенный септаккорд: 

242 

а 
Но одно из них—УП в.—[-— острее, 

нем в натуральном миноре, благола- 
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ря малой секунде между неустойчи- 
вым и устойчивым звуками. 

В гармоническом мажоре три не- 
устойчивых звука разрешаются на 
малую секунду. Вместе они составля- 
ют вводный уменьшенный септаккорд 
на УП ступени, без терции: 

243 

* г: 

Высотное положение ПТ У! 
трезв 

Ш и УП ступени, как в натураль- 
ном мажоре, отстоят от тоники на 
большие терцию и септиму. 

УТ ступень отстоит на малую сек- 
сту от тоники. 

Соответственно этому тоническое и 
доминантовое трезвучня, как в нату- 
ральном мажоре, большие. Субдоми- 
нантовое трезвучие — малое (как в 
натуральном и гармоническом мино- 
ре): 

245 

ря малой секунде между неустойчи- 
вым и устойчивым звуками. 

В гармоническом миноре три не- 
устойчивых звука разрешаются на 
малую секунду. Вместе они составля- 
ют вводный уменьшенный септаккорд 
на УИ ступени без квинты: ж в 

и УП н главные 
учия 

ступеней 

ПГ и УТ ступени, как в натураль- 
ном миноре, отстоят от тоники на 
малые терцию и сексту. 
УП ступень отстоит на большую 

септиму от тоники. 
Соответственно этому тоническое и 

субдоминантовое трезвучия, как в 
натуральном миноре, малые. Доми- 
нантовое трезвучие — большое (как 
в натуральном и гармоническом ма- 
жоре): 

$ 98. Сравнительный обзор мелодических ладов. Мелодиче- 
ский вид одного лада сближается с натуральным видом дру- 
гого лада с отличием в Ш ступени: 

247 248 

=. У1нУИНн. > УТвУПв. 

(как с-тоЙ натуральный, кроме (как  С-4иг натуральный, кроме 
Ш ст.) Ш ст.) 

неустойчивые звуки 

Устойчивые звуки те же, что в на- 
туральном и гармоническом миноре. 

Из тяготений на малую секунду 
натурального лада остается одно: 
П—ПТ. Второе полутоновое тяготе- 
ние такое, как в гармоническом мн- 
норе — УП в.— 1. 

УТ в. ступень чаще всего участвует 
в сложном тяготении через УП в. в | 

Устойчивые и 

Устойчивые звуки те же, что в на- 
туральном и гармоническом мажоре. 

Из тяготений на малую секунду 
натурального лада остается одно: 
ГУ —ПТ. Второе полутоновое тяготе- 
ние такое, как в гармоническом ма- 
жоре — УТ н.—\. 
УП н. ступень чаще всего участвует 

в сложном тяготении через \]| н. в У 

123 



ступень. Остальные. три тяготения 

те же, что в лвух предыдуншх видах 

мажора: 

Высотное положение ПТ, УГи УП 

ступень. Остальные три тяготения 
те же, что в двух предыдущих вндах 
мннора: 

главные ступеней и 
трезвучия 

ПТ ступень, как во всех видах мл- 
жора, отстоит от тоники на большую 
терцию. 

УГ и УП ступени отстоят от тони- 
ки па малые сексту ин септиму, как в 
нагуральном миноре. 

Соответственно, тоннческое трезву- 
чие попрежнему — большое. 

Субдоминантовое и доминантовое 
трезвучия — малые, как в натураль- 
ном миноре: 

251 

ПГ ступень, как во всех видах ми- 
нора, отстоит от тоники на малую 
терцию. 

УГ и УП ступени отстоят от тоники 
на большие сексту и септиму, как в 
натуральном мажоре. 

Соответственно, тоническое трезву- 
чине попрежнему — малое. 
Субломинантовое и доминантовое 

трезвучия — болышие, как в натураль- 
ном мажоре: 

$ 99. Общие краткие выводы. Единственный точный признак 
мажора и минора — высота тонической терцнии (Ш ст.) и тип 
тонического трезвучня. 

УГ и УП ступенн, хотя и влияют на окраску лада, но из- 
менчивы. Прочие ступени (Т, ИП, ТУ, У) в натуральных гармо- 
нических и мелодических мажоре и миноре на окраску лада 
влияют гораздо в меньшей степени. 

$ 100. Выразительные возможности общего колорита в ма- 
жоре и миноре. Общее сочетание и соогношение красок в про- 
изведении или его части называется колоритом. Этот термин, 
применявшийся хпрежде только в области живописи, теперь 
часто применяется и к музыке, в частности к ее ладовой сто- 
роне. Ладовым колорнтом называют сочетание и соотношение 
ступеней и созвучий лада в смысле создаваемой имн окраски 
данного произведения или его частн. 

Лад — очень важное средство музыки, т. к. он выражает 
некоторые существенные оттенки содержания. В этом отноше- 
нии возможности каждого лада допускают его применение при 
очень разнообразных типах содержания. Такая универсаль- 
ность ладов объясняется тем, что содержание выражается со- 
вокупностью многих средств (лад, направление мелодии, ее 
интервалы, ритм, темп, оттенки силы звука, регистр, тембр), а 
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лад в этой необходимой совокупности представляет лишь одно 
из средств. Некоторым исключением из возможного вообще 
разнообразия связей содержания с ладом служат лишь край- 
ние случаи; например, выражению торжества обычно способ- 
ствует мажор (см. пример 93), выражению печали, трагиче- 
ского — минор (см. пример 95 и следующий отрывок): 

Ап4ап{е 253 Моцарт, оп. ‚, Дон-Жуан“ 

В настоящее время о ладовом колорите говорят (исходя 
главным образом из двух основных ладов—мажора и минора) 
как о мажорности и минорности, условно сравни- 
вая мажор со светом и минор с тенью. 

Натуральный мажор — наиболее светлая разновидность ма- 
жора. Его колорит часто применяется в музыке, выражающей 
торжество (см. пример 93), победу: 

254 а) 
АПезто таез{030 — Бетховен, 5Я симфония 
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Лиль, ‚, 

- Г! 1а ра $ 4е 1005$ еп. 0% А! 
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Чаиковский, 4я симфония 

веселье, жизнерадостность: 

светлую задумчивость и т. д.: › 
мечтательность спокойствие, 
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Шопен, ор.9 №2, Ноктюрн 
356 Апап{е ) й ) Р 

Е Г Жи ——Щщм 
Е 

Гармонический мажор, по сравнению с натуральным, прн- 
обрегает несколько минорный характер вследствие понижения 
УТ ступени. От этого изменения он делается, с одной стороны, 
мягче (ближе к минору, то), с другой стороны,— острее, 
вследствие большей напряженности УТ пониженной ступени по 
сравнению с УГ натуральной. Приводим несколько разнород- 
ных ирнмеров, в которых заметную роль играет колорит гар- 
монического мажора. 

Эффект некоторой омраченности: 

25)  АЧаЕ10 поп $810 Глинка, оп.,Иван Сусанин“ 
— > ^^ 

. ГлЛо горь - ко .е го _ре 

дальше: Ах! не - да - ром серд.-це так но_ет 

характеристика страдающего человека: 

258 МоЧега!о Вагнер, оп.,,Парсифаль“ 
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Бетховен, ор 3! №3 Соната для ф-п. 

ффект огорчения: комическии э 

напряженность: 

карт. Ш (с 

) реаков,оп.,Ночь перед Рождеством -Ко 
Голова 

МСКИИ Ри 

1:4 ПО-ЖИ - как 

здо_ровь - как тво .-е 

| 
г 

ь\ 
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дальше через 6 тактов: 

а э . ту шо . ру ко дья-кут -ДОСТЬ В за ра 

| | Н
Й
 

ко а = „С 9 © з = — [8 < % 

Минор вообще часто применяется в тех случаях, когда 
уместна более темная окраска лада: 

Моцарт, оп. ‚Свадьба Фигаро“ Апдао$е 

как най _. ти зва - ю в не зпа-ю как вай _ти, 
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При этом натуральный минор может способствовать (как 
вообще натуральные лады) большей строгости, сдержанности, 
что особенно заметно в русской народной музыке и в той му- 
зыке, которая создана под ее прямым воздействием: 

Мо4егат о Бородин, оп.,Князь Игорь“ 

Ох, не буй-ный ве .- тер за - вы.вал 

го -ре на -ве - вал ‚ Нна-ве_вал 
2 

Гармонический минор несколько сближается с мажором и 
дает большие напряжения по сравнению с натуральным ладом. 

В целом колорит минора нередко используется в драмати- 
ческой музыке: 

253 Шопен, ор. 59, Соната. для. ф-п. 
АПерто тае${050 

или способствует выявению трагического начала, чему при- 
мером могут служить многочисленные похоронные марши. 

В то же время минорный колорит не противоречит и выра- 
жению энергии: 

Римскин-Корсаков, оп.,,Псковитянка“ 
А] егго , - 92 



веселья, шутливости: 

Плясовая вародная песня. Сб. Римского -Корсакова 

ин 

м Ш Ш Йо 

0 И _- ван -то ты И - ван, где ты ве _ чер 

Такая разнохарактерность музыки, сочиненной в миноре, яв- 
ляется лишним доказательством того, что ладовый колорит от- 
теняет настроение музыки лишь до известной степени, ибо оно 
определяется, как сказано выше, всей совокупностью средств 
музыкального выражения. 

$ 101. Ладовая окраска интервалов мелодии. Ладовый ко- 
лорит музыки создается применением тех или иных ступеней 
лада, а следовательно, и интервалов, которые образуются 
между ними. Каждая ступень лада в мелодии окрашена. сво- 
им отношением к тонике (Г ст.) и другим опорным звукам 
(Ш, У ст. ст.) или к звукам, которые подчеркнуты метриче- 
ским положением (сильная доля, затакт), к звуку, который 
непосредственно предшествует ей в мелодии. 

Среди звуков лада есть ступени, которые по окраске менее 
определенны (Г, ИП, 1У, У), т. к. в мажоре и миноре их высота 
одинакова. Мелодия, состоящая только из этих ступеней, име- 
ет неопределенную ладовую окраску. 

Из приведенного в $$ 96—99 сравнения мажора и минора 
ясно, что наиболее определенной ладовой окраской должны 
обладать те интервалы, в которых участвуют ступени, харак- 
терные для мажора и минора, т. е. в первую очередь ПШ сту- 
пень (тоническая терция), во вторую очередь УТ ступень и, 
наконец, УП ступень: 
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266 а) Умеренно Шуберт, ор.89 №5, Лапа“ 

. То слад.ко вей бе _ жит ру._: чей; я : час 
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Апдаще 22681080 
ш сш ип : 
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Бородин; оп. ‚Князь Игорь" 

г) Чайковский, ор. 20, балет „Лебединое озеро“ 
Ш ш Ш Ш Ш 

Моцарт, Реквием 

Ш У! Ш ш т 
7—8 2-9 

Мы 9 28 ИВ 8 В В ВВ О Е 
„8 ИВ а ИВ О Со сло 0 29 ао о аа 0 <. 

ИЕ > В ао лее на — 8 63 а В оо БФ 
=== виа —.— — - 

$ 102. Понятие о значении устойчивости и неустойчивости. 
Кроме ладового колорита, существенное значение имеет и со- 
отношение устойчивости и неустойчивости в ладу. 
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Мелодий, которые развивались бы на основе только устой- 
чивых звуков, в сущности, нет. Таковыми можно считать, на- 
пример, трубные сигналы, состоящие из звуков мажорного 
трезвучия: 

267 Чайковский, ‚Итальянское Каприччио“ 

: _ 7 
и. ЧЕ а: © О В 99 в © КВНа 9 
` ЗУ ИНЫЕ > Е СВИИА И > © Од 

Так как звукам  трезвучия здесь не противопоставлены другие 
звуки, то неизвестно, является ли оно тоническим или каким-нибудь дру- 
гим. Его тоничность представляется вероятной лишь на основании традинии 
начинать музыку чаще всего с тонического аккорда и, кроме того, на ос- 
нове такого сочетания мелодических интервалов, которое более обычно 
для трезвучия тоники, чем для других аккордов. 

Обычно в мелодию вовлекаются как устойчивые, так и не- 
устойчивые звуки. Частое введение устойчивых звуков, внося 
ладовую ясность, совместно с другими элементами музыки, осо- 
бенно ритмом, может способствовать передаче спокойствия: 

268 Шуберт, ор.25 №2, ‚, Куда“ 

С вер ши_жы скал у _ слышал я  ти_хий плеск ру. чья 

Шуберт, ‚,Фарель“ 

твердости: 

Александров, ‚Священная война’ 
870 А \ерго тодегако 

1. Вста - вай, стра-на о _гром_на_я, вста- 
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с Фа_ шист-ской си_лой бой на смерт._ный -вай 
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Частые разрешения неустойчивых звуков или, наоборот, на- 
копление неустойчивых звуков подряд могут быть в некото- 
рой мере вызваны характером переживаний, отражаемых 
в музыке, т. е. степенью их напряженности. 

В многоголосной музыке действие устойчивости и неустойчи- 
вости очень часто выражено яснее, ярче, чем в одной мелодии, 
хотя бы уже по причине количества: одновременно могут вво- 
диться все устойчивые звуки лада (тоническое трезвучие); 
число одновременно взятых неустойчивых звуков может быть 
значительным (в семиступенном ладе — до четырех); сочета- 
ния, в которых есть хотя бы один неустойчивый звук, очень 
многочисленны и разнообразны в степенях своей неустойчиво- 
сти и не менее разнообразны по ладовой окраске (см. примеры 
158 и 159 и другие многоголосные отрывки). 

$ 103. Определение лада и тональности произведения. Для 
лучшего понимания содержания и строения музыкальных про- 
изведений, а также для достаточно уверенного их чтения или 
записи очень важно правильное определение тональности или 
тональностей, в которых они сочипены. 

Прежде всего, при определении тональности следует пола- 
гаться на слух, который очень часто правильно воспринимает 
основной лад произведения (в болышинстве случаев — мажор 
или минор). 

Кроме этого, рекомендуется пользоваться и некоторыми 
объективными признаками. Из них главными являются следу- 
ющие: 

1. Звуковой состав мелодии и отражающие его ключевые 
знаки. 

2. Начальный звук мелодии, который часто (но не всегда) 
или является тоникой или хотя бы принадлежит к тоническому 
трезвучию. 

Этот признак не очень достоверен, особенно при начале с 
затакта. 

3. Начальный аккорд, с которым дело обстоит примерно так 
же, как с начальным звуком (т. е. он часто, но не всегда — 
тоническое трезвучие). 

4. Заключительный звук мелодии, который часто — тоника 
и, во всяком случае, почти всегда принадлежит к тоническому 
трезвучию. 

о. Заключительный аккорд, который за редкими исключени- 
ями — тоническое трезвучие, а его нижний звук (бас) — то- 
ника. 

6. Проявление в мелодии одного из двух тонических трезву- 
чий (или их обращений), наиболее вероятных при данных 
ключевых знаках, что бывает уже в начале пьесы. 

Если нет полных трезвучий, то проявление хотя бы двух 
звуков, составляющих тоническую квинту (мажора или мино- 

136 



ра), которые следуют друг за другом непосредственно или 
близко по времени: 

Бетховен, ор. 59 №1, Квартет 

Проявление звуков тонической терции может создать на- 
мек на мажор или минор, но очень достоверным признаком не 
является. Так, например, Глинка следующий мелодический от- 
рывок в разных местах сопровождает гармонией тональностей 
В-4иг и -той. 

Глинка, „Руслан и Людмила’, №14 
294% . 

АЧарто Ария Ратмира 
ТО ДЕВИН Е Они © пиинина [ЩИ 
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7. Случайные знаки гармонического (или мелодического) 
минора или иногда гармонического мажора. Конечно, особенно 
характерна УП повышенная ступень минора, поскольку гармо- 
нический минор до последнего времени преобладает над нату- 
ральным. 

8. Следует иметь в виду и так называемые характерные ин- 
тервалы гармонических ладов (ув. 2, ум. 7, ув. о, ум. 4), име- 
ющие в миноре в своем составе повышенную, а в мажоре — 
пониженную ступень. 
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Глава А] 

ДИАТОНИЗМ. ПЕНТАТОНИКА. ОСОБЫЕ ВИДЫ 

ДИАТОНИЧЕСКОГО МАЖОРА И МИНОРА. 

ОБЩИЕ ПОНЯТИЯ О НЕКОТОРЫХ ДРУГИХ ЛАДАХ 

104. Днатонизм. Диатонизмом или диатоникой назы- 
вается область натуральных семиступенных ладов (натураль- 
ный мажор, натуральный минор, дорийский, фригийский, ли- 
дийский, миксолидийский лады). Каждый из этих ладов, их 
гаммы, ступени, интервалы и аккорды, состоящие из этих сту- 
пеней, называются диатоническими. Напомним, что диатониче- 
скими называются те интервалы, которые возможны ‘между 
основными ступенями звукоряда (чистые, большие, малые и 
одна пара взанмно-обращающихся тритонов). 

К диатоническим ладам относят иногда гармонические и 
мелодические мажор и минор, но их можно считать лишь 
условно-диатоническимн. 

Общие признаки диатонических семиступенных ладов: 1) их 
семь ступеней могут быть расположены по чистым квинтам; 
2) между соседними ступенями их гамм образуются пять 
больших секунд и две малые секунды, причем последние от- 
стоят друг от друга на чистую квинту (т. е. нижний звук од- 
ной из них от нижнего другой, а верхний от верхнего). Сово- 
купность основных ступеней звукоряда представляет собой 
простейший образец диатоники. 

$ 105. Пентатоника. Пентатоникой называется звукоряд, 
состоящий из пяти звуков, который может быть приведен к 
следующему порядку расстояний между ступенями: две боль- 
шие секунды, малая терция, одна большая секунда: 

2% 

62 6.2 м.3 62 

Из натуральной мажорной гаммы пентатоника может быть 
получена путем удаления из нее звуков, образующих тритон 
(У ниУ\УП ст.). 

Звуки черных клавишей фортепиано образуют пентатонику. 
Характерные признаки пентатоники: 
1. Отсутствие малых секунд и свойственных им острых 

тяготений. 
2. Образование групп из трех звуков, составляющих малую 

терцию и прилегающую к ней сверху или снизу большую се- 
кунлу. Гакие группы называются трихордами: 
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3. Ступени пентатоники могут быть расположены по чи- 

стым квинтам. р 

Каждая трихордная группа служит основой для целого 

ряда мелодических оборотов. Пример для группы ре—ми— 

СОЛЬ: 

В пентатоническом звукоряде любой его звук может быть 

главной опорой, т. е. тоникой. В связи с этим приведенный 

выше звукоряд имеет следующие ладовые варианты: 

С точки зрения мажора и минора, наиболее определенную 

ладовую окраску имеют первый и последний из приведенных 

вариантов. 
В олном из них на тонике образуются б. 3. и ч. 5, создаю- 

щие мажорную окраску (как признаки мажорного трезвучия). 
Весь же лад является как бы натуральным мажором без сту- 
пеней, образующих тритон,— 1\ и УП. Назовем этот лад ма- 
жорной пентатоникой: 

279 Русская народная песня. Сб. Балакирева 
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В другом—на тонике образуются м. 3 ич. 5, создающие ми- 
норную окраску (как признаки минорного трезвучия). Весь 
лад является как бы натуральным минором, опять-таки без 
ступеней, образующих тритон,— Пи УТ. Назовем этот лад 
минорной пентатоникой: 

280 Русская народная песня, Сб. Римского-Корсакова 
Модега{о 

Ой, па_ла при-па_за, ой, па.ла‚при.па.- ла — м0-ло-да-я по. ро- ша 

Заметим, что соотношение мажорной и минорной пентато- 
ники, при общем звуковом составе, подобно соотношению па- 
раллельных мажора и минора: 

мажорная вентатоника 

мвнорная вентатоника
 

Прочие варианты пентатоникн имеют в этом смысле менее определен- 
ную окраску, особенно второй. Третий несколько приближается к минрру 
благодаря наличию на тонике малых терций, сексты и септимы (при от- 
сутствии, однако, чистой квинты). Четвертый вариант большой секстой на 
тонике напоминает мажор. 

Историческое развитие музыкальной культуры многооб- 
разно. 

В разных странах, у разных народов, под влиянием раз- 
ных экономических и социальных причин она складывалась и 
развивалась неодинаково. Наши мажор и минор не являются, 
поэтому, основными ладами для всех народов. 

Примером могут служить народы, музыка которых основа- 
на на пентатонике (казанские татары, чуваши, буряты, монго- 
лы, китайцы и т. д.). В русской, украинской и белорусской 
народной музыке иногда встречаются песни, построенные це- 
ликом на пентатонике (примеры 279 и 280), но гораздо чаще 
встречаются следы пентатоники в виде оборотов, построенных 
на ее частях, особенно на трихордах. 

$ 106. Тетрахорды. Тетрахордом называется совокуп- 
ность четырех звуков, расположенных по секундам в объеме 
чистой кварты. 
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Диатонические тетрахорды бывают трех видов: 
с малой секундой вверху: 

282 

ИовийскЕЙ 

с малой секундой посередине: 

283 

Дорийский 

с малой секундой внизу: 

284 

Фригай ский 

Прежде тетрахорды считались одной из важных основ ла- 
да, т. к. семиступенные днатонические лады рассматривались 
как сочетание тетрахордов. С этой точки зрения, одни лады 
состоят из тетрахордов, построенных одинаково: 

385 — Иовийский лад ( мажор) Дорийский лад 

. [$ 

Фрагайский лад ‚›, Обиходный лад 

Другие лады состоят из тетрахордов различного строения: 

Миксолидийский лад Лидийский лад 
286 Эолийский лад (минор) дор о 

фриг. —  вон_ ув. (1) 



Как видно из этих примеров, во всех приведенных в них 

ладах, кроме «обиходного» и лидийского, тетрахорды отделены 
друг от друга большой секундой (так называемый диацевкти- 
ческий, т. е. разделительный целый тон). 

Деление гаммы на тетрахорды сохраняет некоторое значе- 
ние для музыки (главным образом одноголосной) некоторых 
народов. Но для современного гармонического многоголосия с 
его опорой на мажорное и минорное трезвучие с квинтой (но 
не квартой) такое деление, видимо, утратило свое значение, 
и гамма более естественно делится на пентахорд (пятизвуч- 
ный ряд) в объеме мажорного или минорного трезвучия и 
тетрахорд: 

287 тетрахсерл пентахорд 

$ 107. Особые виды диатонического мажора и минора. 
Наряду с мажором и минором основного тиня описанными в 
предыдущих главах, существуют и др\у!и’ ‘илточические семи- 
ступенные лады. Они как бы состоя’ ''’ в мажорной 
гаммы, взятой от разных ее ступеней 

288 
1. 2. 

Такое расположение ладов имеет смысл для приведения 
их в систему, но каждый из них имеет самостоятельное 
значение и не является производным от ступеней мажора. 

Для уяснения особенностей этих ладов их удобно сравнн- 
вать с более употребительными ныне мажором и минором. 

1. Иснийский лад совпадает с натуральным ма- 
жором и потому не нуждаегся в ‘особом описании. 

2. Дорийский лад отличается от натурального 
минора повышенной \У|[ ступенью, которая назы- 
вается дорийской секстой: 
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$89 

Тв. У 

Мазурка ор. 15 №2, 
2 

Лядов 

лад отличается от натурального мино- ский 3. Фриги 
ра П называется которая пониженной ступенью, 

Й: 
2 

йской секундо фригн 
а) 

290 

0; 

Корсаков, оп. „Млада“ 
*» 

-— КИИ Римс 

ДИ лой кнам чужой в де СИ - вал _ся Вор 

- По Чу - ЖЕ. МИ за он до. вами 

дру вам 
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4. Лидийский лад отличается от натурального мажо- 
ра |У повышенной ступенью, которая называется 
лндийской квартой: 

291 

ГУв. 

Григ, ор.72 №4, Халлинг( танец) 

5. АМиксолидийский лад отличается от натурального 

мажора УП пониженной ступенью, которая назы- 

вается мнксолидийской септнмой: 

393 

а 

> УПН. 

6) Русская народная песня. 
Модегаго Сб. Римского-Корсакова 

- ро -кий ляст ча ма. ли 



6. Эолийский лад совпадает с натуральным ми- 
чором. 

Таким образом, среди шести перечисленных ладов три 
мажорных — нонийский, лидийский и миксолидийский и три 
минорных — дорийский, фригийский и эолийскний. 

Каждый из этих ладов имеет своеобразную окраску в смысле степени 
мажорности или минорности. Общая картина делается более ясной, если 
лады расположить по чистым квинтам; 

399 

Мажор Минор 
лидииский исмииский — миксолидийски дорийский — эолийский фригийский 

Минорнее 

Мажорнее 
ЗУ 

Заметим, что особые виды мажора расположены чистой квин- 

той ниже и выше натурального (ионийского) мажора, состоя из 

тех же звуков: особые виды минора расположены также чистой 

КВИНТОЙ НИЖе и выше натурального (эолийского) минора, состоя 

из тех же звуков. 

В музыке многих народов перечисленные в $$ 104 

107 лады, имеющие, вероятно, очень древнее проис- 

хождение, сохранились до настоящего времени. 

В середине ХХ века диатонические народные ла- 

ды начали применяться в профессиональной реали- 

стической европейской музыке (Шопен, позже 

Григ). Как известно, особенно важную роль сыграла 

народная музыка в творчестве русских музыкальных 

классиков (Глинка, Даргомыжский, Балакирев, Му- 

соргский, Бородин, Римский-Корсаков). А так как в 

русской народной музыке лады старинных типов (в 

том числе пентатоника, - хотя бы в виде частей) за- 

нимают видное место, то и в творчестве русских му- 

зыкальных классиков их роль очень заметна. 

$ 108. Параллельно-переменный лад. Как известно, 
родство параллельных мажора и минора чрезвычайно 

близко. Это родство обусловило их слияние в одну 

ладовую систему. 
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Параллельно-переменным ладом мы назовём совокупность 
параллельных мажора и мнинора, когда они обт,единены в одну 
систему благодаря известному равноправию тоник. Основами 
для объединения двух главных ладов в одну систему явля- 
ются: 

1. Общность их звукового состава как в полном семисту- 
пенном винде, так и в неполном, например пентатоническом: 

294 Мажор 

Минор Минор 
пентатоника 

2. Общность двух звуков их тонических трезвучий: 

295 Маж Т 

Главные проявления параллельно-переменного лада: 
1. Начало музыкального построения в одной из параллель- 

ных тональностей и окончание в другой из них. 
Пример на последование мажора и минора (случай наибо- 

лее типичный): 

196 — дпаапле Русская народная песня. Сб. Балакирева 

Пример на последование минора и мажора: 
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$97 Русская народная песня.Сб.Балакирева 

АПегго поп 4горро ” 

По. се . я_ли дев КИ ен, по. се. я._ли девки 

лен, Ла. до! Ла-до: дев-кв я ея ЛА до! ри Дев-КЯ ПеР 

2. Отклонения (особенно неоднократные) внутри построе- 
ния в параллельную тональность с возвращением в первона- 
чальную. 

Параллельно-переменный лад имест большое значение в 
русской народной песне и в музыке русских композиторов. 
Он ценен возможностью ладовых контрастов в пределах од- 
ной системы. 

$ 109. Понятие о переменных ладах других типов. В рус- 
ской народной музыке, а также в музыке профессиональной, 
встречается ладовая переменность и других типов. Важней- 
шие из них таковы: 

1. При единой общей тонике вводятся в разное время при- 
знаки различных, но однородных диатонических ладов (толь- 
ко мажорных или только минорных): 

зв АпдаП по Русская народная песня. 

эол. мивор (Тоиика- ми) С6.Римского-Корсакова 

[| 
= РА 

р ЧИ ЗНИНИ 

пря по  след.нем ча. су вре меч . ве 

6) Гагбащепте Мусоргский, „На Днепре“ 
зол. минор р лор. минор 

Стой, Днепр! Слу . шай Днепр! 

О — 
чение Е 

ЕЕ ТЕСЕН НЕ ЗЕЕ: НЕЕ НЕЕ 

Днепр ты мой ши-ро. кий, гой ты,Днепр, глу_60 - БИй!| 

147 



> —_ — ° 

в даль-не.е мо _. ре дальней до.ро-гой но.сил 

2. При единой общей тонике вводятся в разное время при- 

знаки различных противоположных ладов (мажорных и ми- 
норных или минорных и мажорных). 

Сочетание (объединение) одноименных мажора и мннора 

называется мажоро-минором. Мажоро-минор большей 

частью проявляется таким образом, что мажор и минор не 
совсем равноправны, т. е. один из этих ладов преобладает (в 
нем музыка начинается и кончается), а другой вводится в се- 
редине временно: 

299 Русская нар.песня (по Кастальскому } 
3 

Мажоро-минор, известный отчасти и ранее, получил боль- 
шое распространение в музыке ХХ и ХХ веков: 

зоо бСащаьйе Прокофьев, „,Здравица““ 
— 

[1 
аи” До: 28874 
У Сы ВЮ _ 
№ г. _ Ч ОО ООНИОнО са 2 405 20017 ЛЕНИ И» 
| 

| в 
-&°>—1\1 Ш МТК РГ ‹ И №8 1.4 28.2.4028 
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3. Меняется тоника в середине или (что более характер- 

но) к концу построения, чаще с объединением ладов общим 

звуковым составом (кроме параллельного соотношения, от- 

дельно рассмотренного выше): 

301 а) Русская народная песня. 
Апдап\ по Сб. Римского -Корсакова 

. 8 - ” в в И 0-в В 
(.- 1227 ДИТЕР КЛ «0 В И ВИ 1 О 68 ОНИ 9 В Но В 
«А УДИНЕИНИЕ > ИНЕНИНИИ ©’ 20 6 > ДВ > ЛВ Е ДИН “ДИ ЛВ ИВ 

^ ИР и 

не шел_ко. ва. я тра. ва прикло.ня.ет._ ся, - 

6) АПевго Русская народная песня. Сб. Лядова 
9 

‚ оси [— —-2иВ «И ВаИ 
г’ _ чананя онненния _. они ие ОО 7 ПО 60 О Ч НЮ ОННИО 0 ИИ ЗУ” УЕ 
“АУДИ ПОООИИНИ ВУ ЛИН ИВ ПИН МАЮ АНИ ПИБ ИО ИВО 

Такой тип переменности нередок в русской народной 
песне. Песня может как бы кончиться на любой ступени того 
лада, в котором она началась. 

$ 110. Минор с двумя увеличенными секундами. Доминан- 
товый лад минора. Понятие об увеличенном и уменьшенном 
ладах. 

В миноре, в котором по сравнению с натуральным повышены УП и 

1\У ступени, образуются две увеличенные секунды. Такой лад часто на- 

зывают венгерским, цыганским, восточным. 

[© а.) ув.2 УВ. 

302 

[Ув. УП в. 

Армянский ашуг Саят-нова, „Дун ея глхен“ 



Доминантовым ладом минора условно назовем такой лад, в котором 
доминанта одного из видов минора служит главной опорой (т. е. тоникой): 

$03 
Как-бы от фа-микора различи. видов 

о ® 

© ® 

® = 

Г < 

$04 Оно же, услож- Оно же услож, 
простое ув. УВ. ТРеЗВУЧИЕ, УЖ - но’ двушя Ненное зрема трезвучие неяное одним звуком звуками звуками 
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Таким образом, тоника увеличенного лада представляет собой часть 
гаммы, состоящей из целых тонов, или даже полную такую гамму. 

Гамма, состоящая нз целых тонов, называегся целотонной. Поэтому и 
увеличенный лад, связанный с этой гаммой, также иногда называют це- 
лотонным. 

Неустойчивыми звуками в увеличенном ладе являются: 
а) если тоника — простое увеличенное трезвучне, то звуки,  ириле- 

гающие на целый тон или па полутон к звукам этого трезвучия; 
6) если тоника — увеличенное трезвучие с добавлением ступеней из 

той же целотонной гаммы, то звуки, прилегающие на полутон к звукам 
такой тоники: 

Неустойчивые созвучия образуются из сочетания звуков тоники с не- 
устойчивыми звуками или из одних неустойчивых звуков. 

Уменыпенным называется лад, в котором опорой служит умень- 
шенный септаккорд, реже уменьшенное трезвучие. В этом ладе неустой- 
чнивымн звуками являются те, которые не входят в тонический уменьшен- 
чый септаккорд н прилегают на целый тон или полутоп к его звукам: 
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Корсаков, 
оп. „Сказание о граде Китеже“ 

Римский- 

8 ТедоЁ! е Ваз$} 

6) 

да! Гай да! Гай_да! Гай, гай! Гав Гай\ Гай. да\ 

жа - леть? До смер.ти бей . те го Че 

(АПа ьгеуе) 

‹ 

иг, наньлеинчи енг 
1! 

Вурундай 
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ли из соединения звуков тониче- 

ыми звуками или из од 
У 

ского септаккорда с неустоичив 

Неустойчивые созвучия образуются ни 

ЗВУКОВ. 
ЫКИ ЯВЛЯЮТСЯ лады для европейской муз Увеличенный и уменьшенный 

ладами искусственными в том смысле, что в народной музыке как ОНИ, 
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правило, не встречаются, а тониками в них являются диссонирующие и 
м ‚тоустойчивые аккорды. Вследствие их необычного характера, они в 
музыке русских классиков (особенно Римского-Корсакова) нередко при- 
менялись для характеристики фантастических действующих лиц, необычай- 
ных событий и т. п. 

Глава ХИ 

ОБЩИЕ ПОНЯТИЯ О МОДУЛЯЦИИ И РОДСТВЕ 

ТОНАЛЬНОСТЕЙ. ХРОМАТИЗМ. ХРОМАТИЧЕСКАЯ 
ГАММА 

$ 111. Общие понятия о модуляции. Модуляцией назы- 
вается переход из одной тональности в доугую без смены или 
со сменой лада. Так как всякая новая тональность (за исклю- 
чением параллельной, взятой в натуральном виде) отличается 

от данной тональности звуковым составом, то модуляция 
внешне часто выражается введением новых (случайных или 
ключевых) знаков альтерации: 

307 а) Гайдн, Соната для ф-ц. 
Мо]40 \чуасе . 

Е 
рр В 

_ стало к ней раз_ думь_е втом-ный час ве_чер_-ней тьмы 
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Однако нередко бывает и так, что (особенно в музыке много- 
голосной) в мелодии случайных знаков нет, и перемена то- 
нальности распознается по слуху и при помощи анализа 
гармонии. Хотя анализ гармонии в этом курсе почти не пред- 
полагается, все же следует иметь в виду, чтс введение новой 
тональности очень часто выражено ее доминантсептаккордом 
и тоническим трезвучием в сопровождении: 

308 Шуман, ор.68 №2, Марш 

Модуляция имеет двоякое художественное значение: 
1. Почти в каждом произведении есть главная тональность, 

знаки которой выставляются при ключе. Главной называется 
тональность, в которой произведение большей частью начи- 
нается и почти всегда кончается. 

Главная тональность, в известном смысле, уподобляется 
тонике как нечто устойчивое; другие же тональности, имею- 
щиеся в произведении, противопоставляются ей как неустойчи- 
вые. Поэтому уход из главной тональности нарушает усгой- 
чивость и выражает необходимость дальнейшего движения. 
Иногда возвращение в главную тональность происходит ско- 
ро, в других же случаях (особенно в крупных сочинениях) 
смена многих неустойчивых тональностей происходит преж- 
де, чем будет возвращена главная тональность: 

309 
Бетховен, тема 6 вариацай @-4иг 

| часть [1 часть 

Гглавв. ТОН С - дах И ОО ООО 

Бетховен, ор.49, №1, Соната для ф-п. 1 Ч. 
1 часть 11 часть Ш часть 

главн. тон &-то!|1 
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Эта сторона модуляции соотношением тональностей напоми- 
нает соотношение звуков лада. 

2. Каждая тональность обладает своей собственной окрас- 
кой (колоритом). Некоторые музыканты обладают так называ- 
емым «цветным» слухом. Это значит, что в их воображении та 
или иная тональность связывается с определенным цветом 
(например, у Римского-Корсакова, Скрябина). Но, независимо 
от того, обладает ли композитор, исполнитель или слушатель 
таким «цветным» слухом, модуляция служит важной цели 
смены тональных окрасок (тонального колорита), поскольку 
различие окраски между любыми тональностями несомненно 
существует объективно: 

310 
‚ ор.46, „Пер Гюнт“, Утро 

А ергеИо раз1ога]е Григ, ор р 

+ 1 
у М Г 

. в 1} 

$ 112. Основные типы модуляции. Если модуляция совпа- 
дает с окончанием построения, выражающего музыкальную 
мысль, или с окончанием относительно крупной части тако- 
то построения,— она называется переходом. В простейших 
случаях переход завершается в 4, 8, 12, 16-м тактах (см. при- 
меры 307 и 308). 

Модуляция называется отклонением, если она вводится 
внутри построения и не совпадает с его окончанием (см. при- 
мер 1826). 
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Модуляция называется модулирующей секвенцией, если 
она состоит из частей одинакового мелодического и аккордо- 
вого строения, каждая из которых — в новой тональности (с 
возможной сменой лада): 

311 Шуман, ор. 23 №2, Масс К 

Оживленно,с сильными ударениями 

6 > а Е а 

УП ГУП Е УЦ Е УП. 1 

Модуляция называется сопоставлением тональностей без 
перехода, если после окончания одной части произведения 
другая его часть начинается прямо в новой тональности: 

312 Римскии - Корсаков, 
оп. „Сказка о царе Салтане«‹ 

АПегге\о аа тагеа, 
5 конец части |] нач 3.10 новой части 
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$ 113. Родство тональностей. Родство тональностей опре- 
деляется количеством общих звуков. Чем больше общих зву- 
ков, тем ближе друг к другу тональности. К данной тональ- 
ности родственны (близки): 

разницы в ключе- 
1. тональность параллельная вых знаках нет. 

2 » натуральной доми- | 
нанты 

к ИН 
3. » ей параллельная а чевой ы нак 
4 » натуральной субдо- 

минанты 
5 » ей параллельная 
6 » минорной субдоми- | разница на четы- 

нанты для мажора и ре ключевых зна- 
мажорной доминан- | ка. 
ты для минора 

813 
а -по1] С - 4цг 

С - дах Е-4ит | е-то0]] 4 - то] ] 

С -4ит а-1т0]] 

е - то! ] 4 -п01] | @-@цг Е -4дцг 

# - то]] Е -9дог 

Остальные тональности считаются более отдаленными и в 

учении о гармонии подвергаются некоторым подразделениям. 

$ 114. Хроматизм. Хроматизмом называется введение в 
мажор или минор звуков, не входящих в его семиступенную 
диатонику. 

Диатонические ступени служат основой народной музы- 
ки, и их считают основными. Звуки, не входящие в их число, 
называют хроматическими ступенями. Их считают производ- 
ными от диатонических и нотируют теми же семью ступенями 
со случайными знаками. 

В ладе может быть хроматически изменена (альтериро- 
вана) любая ступень. Получаемые таким образом его произ- 
водные ступени образуют более сложные мелодико-интер- 
вальные связи в ладовой системе. Этим альтерация ступеней 
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лада отличается от альтерации ступеней музыкального зву- 
коряда, которая увеличивает количество звуков «музыкально- 
го алфавита», независимо от вхождения их в ладовые системы. 

Хроматизм в мелодии часто связан с так называемыми 
хроматическими вспомогательными и проходящими звуками. 

Вспомогательным называется звук, прилегающий 
на секунду к другому звуку и вводимый между двумя его 
появлениями. Вспомогательный является хроматическим, если 
он не входит в диатоническую гамму и прилегает на малую 
секунду к окружающему его звуку: 

Проходящим называется звук, заполняющий проме- 
жуток между двумя разными звуками движением не больше, 
чем на целый тон. Проходящий является хроматическим, если 
он не входит в диатоническую гамму и образует скольжение 
по полутонам между двумя разными звуками: 

315 

С-Чиг Диатонические проходящие 
(. х > 

р _ 
Ш 
8 ДЛИН ПИЛИ ОИ 5 > И О 

Выше было указано, что модуляция обычно выражена 
случайными знаками. 

Такими же знаками выражается хроматизм, в частности 
— в мелодии. Различие между модуляцией и хроматизмом не 
всегда можно выяснить по одной мелодии. До известной сте- 
пени можно иметь в виду, что хроматические проходящие и 
вспомогательные звуки чаще бывают относительно коротки- 
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ми, а звуки, образующие модуляцию, — более долгими. Все 
же продолжительность ступени, несущей случайный знак, не 
может служить вполне достоверным признаком: 

316 Глинка, „Руслан и Людмила“ №15, Танцы 

и . 
ОНО ЗИ ^ О ЕВ В 6 ОИ пани Ре 
ВЯ: ОНА СН ПИ СНЕ 65 ОНИ ОО Е ЧО 
т тт 

“ттт аи" 

—# >> и | 
о 27 > (Модуляций нет | 

$ 115. Альтерация. Альтерацией называется хроматическое 
нзменение ступеней лада, не входящих в тоническое трезву- 
чине, которое приближает их на расстояние малой секунды к 
звукам этого трезвучия и тем самым делает тяготение острее. 
Хотя всякий хроматизм может быть назван альтерацией, 
здесь условно так названы его частные случаи, связанные с 
движением на малую секунду к звукам тонического трезву- 
ЧИЯ. 

Изменить описанным выше способом возможно лишь те 
ступени, которые в диатоническом ладе отстоят на большую 
секунду от звуков тонического трезвучия. На этой основе су- 
ществуют следующие альтерации: 

в мажоре: П ступень понижается и повышается, 
ГУ ступень повышается, 

817 УГ ступень понижается (гармонический мажор). 

С -диг 

Г[УВв. У1 В. 



в миноре: П ступень понижается, 
ГУ ступень понижается и повышается, 
УП ступень повышается (гармонический минор). 

1Ун. (111в.) Ув. 
УПв. (в. 

Примечание: Понижение {\ ступени минора  орфографичезки 
часто заменяелся повышением его ПИ стуиени. 

От альтерации образуется значительное количество раз- 
личных новых для лада интервалов. Из них наиболее важны: 

уменьшенные терции, находящиеся малой секундой ниже 
звуков тонического трезвучия и разрешакяциеся в них дву 
сторонним движением в унисон («вовнутрь»): 

[2 М мм. 
ЭФ .-^-24 

нх оСращения, увеличенные сексты, находящиеся малой 
секундой выше звуков тонического трезвучия ин разрешающие- 
ся в них деусторонним движением в октаву («вовне»): 

$ 116. Хроматическая гамма. Хроматической называется 
гамма, состоящая из полутонов. Она не представляет какого- 
нибудь самостоятельного лада, а обычно является усложне- 
нием мажорной или минорной гаммы посредством заполне- 
ния больших секунд промежуточными полутонами. Тональ- 
ность хроматической гаммы можно определить преимущсе- 
ственно по аккордам сопровождения. 
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Наиболее употребительное правописанне хроматической 

гаммы основано на следующих двух правилах: 

1. Все диатонические (натуральные) ступени лада сохра- 

няют свою орфографию и не замещаются энгармонически рав- 

ными измененными ступенями. 

2. Большие секунды заполняются такими измененными 

ступенями, какие возможны в натуральных и гармонических 

родственных тональностях. 
Восходящие хроматические ступени производятся от боль- 

ших доминантовых терций этих тональностей, а нисходящие — 

от малых доминантовых н уменьшенных вводных септим тех 

же тональностей. Исключения указаны ниже. 

В результате получаются следующие условия правописа- 
ния хроматической гаммы: 

В мажоре при движении вверх большие секунды запол- 

няются посредством повышения ступеней; \[ ступень не по- 

вышается, а вместо этого понижается УП сгупень (повыше- 

ние УТ ступени все же иногда встречается; см. пример 316). 

При движенин вниз болышие секунды заполняются по- 

средством понижения ступеней; У ступень не понижается, а 

вместо этого повышается [\У ступень: 

$21 

С - дог 

. 

очи. 7ча ‹ ВД ь- Линии овиииь.- 248 3 В, Ем —ф 
2-4 _^ ланалининанирнию сново, >40 °' 4 ® Дт УЧЕНИИ ОБОЕВ © > а. 

о-в 

В миноре при движении вверх применяется орфографня 
параллельного мажора, т. е. болышие секунды заполняются 
повышением ступеней. кроме 1. Впрочем, повышение Г ступени 
встречается нередко. При движении вниз в миноре применяет- 
ся орфография одноименного мажори’ 

г 7 9 
.- ДО < ОНИ © «Очи © 9.6 ШВ 

ы. 1 МИ —< \ 
Г О |] [-] 

< 

(1$) 

$ 117. Понятие о роли хроматизма в музыке. В главах. но- 

сеященных мажору и минору. ‘ыло указано, что в эгих ла- 
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дах тяготения. на малую секунду острее, чем на большую. 
Бреление в лад хроматических ступеней образуют острые тя- 
готення, в сущности, к любой ступени лада. Повышенная сту- 

пень тяготеет на малую секунду вверх, пониженная - - вниз: 

Сказанное относится и к частному случаю хроматизма — 

альтерации, которая создает обостренное тяготение к звукам 

тонического трезвучия. Это общее свойство хроматизма может 

быть, в случае необходимости, использовано для более острой 

выразительности музыки, если хроматические усложнения 

чередуются с более простыми сочетаниями. Другими словами, 

усиленные напряжения понимаются именно как напряжения, 
если они время от времени подвергаются разряду (разреше- 
НИЮ). 

Если же эти разрешения слишком редки или даже вовсе 
отсутствуют, то слух перестает ощущать конечную цель, а 
следовательно, и напряженность (потому что напряжение и 
разряд познаются только в сравнении друг с другом). 

Важна и другая сторона дела. Народная музыка, как 
правило, днатонична. Поэтому излишне хроматизированная му- 
зыка неизбежно становится формалистичной, непонятной на- 
роду, удаляется от народных истоков, питающих всякое реа- 
листическое искусство. Во всяком случае мелодия — основа 
музыки -— от сильной хроматизации становится как бы бес- 
форменной, расплывчатой и плохо запоминаемой: 

Глазунов, ор 101, фуга 

Злоупотребление хроматикой, перегруженность диссонан- 
сами — характерные черты формалистической буржуазной, 
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упадочнической музыки, непонятной и чуждой широким мас- 
сам слушателей. Однако в качестве характеристического эле- 
мента даже длинные хроматические последовательности могут 
быть не только приемлемыми, но и художественно ценными. 

926 Мусоргекии оп „Хованщина“ 

„ЧИН / ДОН 8 0 Во / 
О И ми / 
ао ани аииинои сли 
ОО ОНИ бои Саи 

* [м Й[Х 
А-В ДО 2 0 О ОНА, О ВИ 

р & Ш 1 т: 1 

Ох Глинка, оп. ‚Рузлан и Людмила“ 
Ра шовзо 

6) 

ОАО ПО О СОАО ОНО НИИ” ФВ 2.2 -—Ф— 
ванаииии ли - М> 2 ИЕ ООН. «АОИ 
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В первом из этих примеров нисходящая хроматическая 
последовательность, в сочетании с густотой (плотностью) ак- 
кордов в низком регистре, способствует эффекту мрачности. 
Второй пример — превосходный образец звукоподражания 
завыванию ветра («как в печной трубе», — по выражению са- 
мого Глинки). 

Глава АП 

ТРАНСПОЗИЦИЯ 

$ 118. Транспозиция. Транспозицией называется дослов- 
ное перенесение произведения или его части из одной тональ- 
ности в другую. 

$ 119. Транспозиция посредством переноса на один и тот 
же интервал. Если транспозиция делается письменно, то спо- 
соб действия — следующий: 

1. Определяется тональность орнгинала, из которой будет 
сделана транспозиция. 

2. Определяется та тональность, в которую нужно транспо- 
нировать произведение, и интервал между тониками оригинала 
ц желательной тональности (иногда может быть полезно сна- 
чала определить, на какой интервал вверх или вниз желатель- 
но сделать транспозицию, и по нему определить будущую то- 
нальность). 

3. Ставятся ключевые знаки новой тональности, и каждая 
нота произведения переносится на один и тот же определенный 
интервал, с точным соблюдением его тоновой величины. Знаки, 
стоящие при ключе, разумеется, повторять не нужно; случай- 
ные же знаки, при соблюдении тоновой величины интервала, 
на который производится транспозиция, будут получаться авто- 
матически (см. прим. 326). 

При такой транспозиции, особенно в процессе исполнения 
(т. е. без переписки нот), рекомендуется не ограничиваться 
чисто механическим интервальным переносом, а контролиро- 
вать слухом и теоретически ладовое (хотя бы ступенное) по- 
ложение звуков и аккордов. 
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ченную приму). При транспо зиции на хрома гиче 
$ 120. 

й тональности заменить ЛЮЧЕ- К 
знаки прежне нужно ключевые 

с на такой полутон А ‚ отстоящей от ис 

ы остаются иа прежнем месте. 

42 

выми знаками тональностн 

вверх илн вниз. Все нот 
Случай- 

каждый 

сохранил свое повышающее или понижающее значение: 

НИХ И} | 
„ 

ЧТОЙПЬ таким образом, заменяются ные знаки 

е сло ДИ.НО - 
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$ 121. Транспозиция посредством перемены ключа. Этот 
способ также рассчитан на то, чтобы ноты оставались на преж- 
нем месте. Для его выполнения необходимо следующее: 1) На 
нотном стане отыскивается место, на которое приходится то- 
ника оригинала; 2) это место потного стана переименовывает- 
ся в тонику той тональности, в которую нужно транспониро- 
вать; 3) из существующих ключей выбирается тот, который со- 
ответствуег новому значению этой ноты; 4) при новом ключе 
ставятся ключевые знакн новой тональности; 5) случайные 
знаки регулируются таким образом, чтобы каждый из них со- 
хранил свое повышающее или понижающее значение: 

Хо - тел бы ве . ди.но.е сло _ во 

Этот способ применяется для транспонировки в процессе 
нсполнения. Удобен он только для тех, кого не затрудняет 
чтение нот в разнообразных ключах. 

$ 122. Применение транспозиции. Транспозиция применяет- 
ся для разных надобностей. 

1. Прн сочинении музыки относительно короткие отрезки 
часто повторяются с транспонировкой вверх или вниз на те 
или иные интервалы. Таким образом получается модулирую- 
щая секвенция, звенья которой находятся в разных тонально- 
стях (см. пример 311). 

Очень часто музыка, повторяющаяся после своего первого 
проведения непосредственно или отделенная от него другой 
музыкой, при повторении транспонируется. 

2. При игре на некоторых духовых инструментах (валтор- 
на, труба, огчасти клариег) иногда требуется транспозицния. 
Прежде труба и валторна не имели механизма для регулиро- 
вания высоты звука и из них можно было извлекать очень 
ограниченное число звуков. Для игры в разных: тональностях 
поэтому нужно было менягь строй инструмента (посредством 
трубок-надставок, меняющих его длину). Теперь эти инстру- 
менты настолько усовершенствованы, что без перемены строя 
на них можно исполнять музыку во всех тональностях. Ноты же 
старых сочинений печатаются ныне попрежнему без измене- 
ний, со всеми отмененными современной практикой строями 
инструментов. Отсюда и возникает необходимость транспони- 
ровки на современном инструменте партий, написанных в свое 
время для других строев. 
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3. Некоторые из употребительных ныне инструментов авто- 

матически транспонируют (валторна и английский рожок на 

чистую квинту вниз, кларнет на болышую секунду или малую 

терцию вниз и т. п.). Поэтому, когда пишут партию для одного 

из таких инструмеитов, то в нотной записи нужно все транспо- 

нировать на тот интервал, на какой транспонирует инстру- 
мент, но в обратную сторону: 

329 

Ваяторна (ш Е) чтобы вужно 
написано звучит звучало написать 

следовательно 

ч. 5 

4. Вокальные сочинения для голоса с аккомпанементом (ро- 
мансы, песни) часто, будучи сочинены для определенного (на- 
пример, высокого) голоса, приспособляются для другого (сред- 
него, низкого) посредством транспозиции в тональность, удоб- 
ную для исполнения. То же иногда делают с инструменталь- 
ным произведением, когда его приспосабливают для других 
средств исполнення (например, фортепианную пьесу для ор- 
кестра или духового ииструмента с фортепнано и т. п.) и в 
оригинальной тональности оно совершенно ненсполнимо или 
неудобонсполнимо. 

Глава АПУ 

МЕЛОДИЧЕСКОЕ ДВИЖЕНИЕ. ДИНАМИЧЕСКИЕ 
ОТТЕНКИ. ПОНЯТИЕ О ФАКТУРЕ 

$ 123. Мелодия. Ее значение. Мелодией называется музы- 
кальная мысль, выраженная в одном голосе. 

Многие музыкальные произведения (главным образом на- 
родного творчества) одноголосны, т. е. представляют собой 
одну мелодию. Другие произведения (в том числе народные) 
двухголосны или многоголосны. Независимо от числа голосов, 
в мелодии в первую очередь выражается содержание произве- 
дения. 

Напряженность мелодии зависит, прежде всего, от внутрен- 
ней силы чувства, вложенного в нее автором. Например, сле- 
Дующая прекрасная мелодия, выражающая чувство любви и 
нежности, обладает очень болышой папряжениостью и силой 

выражения, хотя никаких острых выразигельных средств в 
ней нет: 
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Бородин, оп. „Князь Игорь“ 

— ЕЕ _————щ —нна 

- На ви - нить ве ста.-нешь, серд - цем чут. Ким 

все пой.мешь ты, все ты мне про „.стишь 

$ 124. Мелодический рисунок. Кульминаниця. В напряжсе- 

нии мелодии болыную роль играег направление ее восрх 

или вниз, часто незавиенмо ог ладового значения  з0у- 

ков. Совокупность движений мелодии вверх, вниз и на 
месте называется  мелодическим рисунком. Мелодическое 
движение, взятое вне зависимости от ладового значения 
звуков, т. © движение мелодии на месте, вверх и РИИз, 
еще называют линеарностыю. 

Важнейшие виды мелодического рисунка следующие: 
1. Повторность звука, т. е. взятие его несколько раз подряд: 

31 Бородин, романс „Для берегов отчизны дальной“ 
Апдап{4е соп шофо 

Для бе.ре - гов от-чиз - ны даль.ной Ты 00.ка . 

.да - ла край чу . жой 

2. Опевание звука, т. е. возвращение к нему после друг! 

звуков (большей частью близлежащих): 

.. Рахманинов, ор. 18, 2-Й концерт - 332 . , . 15, ДЛЯ Ф. 

АЧа=210 зо${епи{то р р ь 

ДР: тт. А ИВ НИЕ ОНО ВЯ ОНО 400 Она СНЕ ЕВ 490 ло ЕЕНИИ 
ПШ Ш я [| = 

6 - - А МУ Е НВ ИО ОО Фа СЕ ОИ ча О СООО СОН А. ЛИН НОНО ОИ ООО ЧИ ОНИИО 000 ОИрИИНО «АИ 



3. Восходящее движение, т. е. переход к более высоким 
звукам. Восходящее движение часто связано с ростом напря- 
жения: 

Шопен, ор.7 №1, Мазурка 

4. Нисходящее движение, т. е. переход к более низким зву- 

кам. Нисходящее движение часто связано со спадом напряже- 

НИЯ: 

а Лист, „Долина Оберман“ 

5. Волнообразное движение, т. е. последовательность восхо- 

дящих и нисходящих переходов (см. почти все примеры из 

народной музыки и творчества композиторов, в частности при- 

мер 330). 
Волнообразное движение в частности выражается в соотно- 

шении скачков, т. е. более широких интервалов, и плавного 
движения, т. е. более узких интервалов: за скачком в одну 
сторону часто следует более плавное движение в обратную 
сторону. И наоборот, за плавным движением в одну сторону 
следует скачок в другую: 

3 Мендельсон, ор.102 №2, Песня без слов 

К анализу движений мелодни можно подходить двояко: 
|) со стороны общего ее направления, т. е. в крупном плане, и 
2) со стороны направления ее частей. При таком подходе не- 
редко обнаруживается сочетание разных видов мелодического 
движения. Например, следующая мелодия несколько раз воз- 
вращается к опорным звукам ля и фа# и в крупном плане 
представляет их опевание; но в то же время в отдельных ча- 
стях, т. е. в мелком плане, она волнообразна: 
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336 Русская народная песня, Сб. Балакирева 
АПерго поп (горро 

Лу - ГУ зе ._ Ле - во - му: тут хо.дит, гу - 

[Для повторения | Для окончания! 
с 

.да.лой мо .- лод _. Чик 

Следующая мелодня в крупном плане имеет восходящее 

движенне на редкость в большом днапазоне; в мелком же пла- 

не наблюдаются волнообразные движения: 

337 Вагнер, оп. „Тангейзер“ 

Пример нисходящего движения в крупном плане и волно 
образного в частностях: 

КИ т (а 
338 Чайковский, Увертюра „Ромео и Джульетта“. 

Такие сочетания разных типов движения могут быть ло- 
вольно разнообразными. 
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Волнообразное движение — главная разновидность мело- 
дического рисунка, могущая сочетать в себе все другие виды 
движения. 

Наиболее высокая из вершин мелодии называется кульми- 

нацией, если она совпадает с наибольшим напряжением. 

$ 125. Динамические оттенки. Их связь с мелодическим 
движением. Динамическим оттенком (или нюансом) называет- 
ся степень громкости (силы) звука при исполнении музыки. 

Динамические оттенки употребительны следующие: 

——_ 

Сокращен-* | 
Итальянские ное обозна. | Произношение Значение 

чение 

р1ап1$$ ито рр ПЬЯНИССИМО очень тихо 
рЁапо р ПЬЯНО тихо 
те220-р1апо тр мэццо-пьяно не очень тихо 
те220-юце т мэццо-фортэ не очень громке 
юе + фортэ громко 
фог55 ПО Н фортиссимо очень громко 

Иногда употребляются обозначения [1 и Й)/, требую- 
щие максимальной громкости звучания, а также ррр и рррр— 
для максимального ее ослабления. Перечисленные термины и 
обозначения устанавливают более или менее постоянную снлу’ 
звука, предписанную автором до введения нового знака. 

Постепенное увеличение силы звучания обозначается сло- 
вом сгезсеп4о (сокращенно сгезс.; произношение: крэсчэндо) 
или знаком ————_ 

Постепенное уменьшение силы звучания обозначается сло- 
вами Апптиепдо (сокращенно 4ип.; произношение: димину- 
эндо) и Чезсгезсеп4о (сокращенно 4езсгезс.; произношение: 
дэскрэсчэндо), а также знаком —=— 

Еще употребительны следующие обозначения: 

$юггап4о $ сфорцандо акцептирование 
, отдельного звука 
ипог2ап4о и ринфорцандо сильное сгезсепао 

Динамические оттенки очень важны для музыкального вы- 
ражения. Так, например, музыке торжественного характера 
часто свойственна значительная громкость звучания (см. при- 
мер 93). 

Музыка, живописующая морской прибой, скорее всего бу- 
дет звучать громко: 
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Рямский - Корсаков, оп. „Сказка о царе Салтане” 

В музыке мечталельного характера вероятно преобладание 
более тихой звучности и т. п. 

В мелодиях, как сказано выше, восходящее движение часто 
связано с ростом напряжения, а нисходящее движение — с его 
спадом. Соответственно этому восходящее движение часто (но 
не всегда) сопровождается усилением звучания, а нисходя- 
щее — ослаблением. 

Чем продолжительнее восходящее или нисходящее движе- 
нне в крупном плане, тем обязательное постепенное изменение 
силы звучания. При этом, в согласии со сказанным выше, при 
восходящем движении звучность усиливается, а при нисхолдя- 
щем ослабляется. Возможны и совершенно противололожные 

оттенки, но на одном уровне сила звучности в таких случаях 
обычно не остается. 

$ 126. Понятие о фактуре. Партия. Партитура. Фактурой 
называют изложение музыкального материала. Этот термин 
применяется почти исключительно по отношению к многоголо- 
сию, так как именно оно заключает в себе огромные возмож- 
ности для различного изложения одного ни того же музыкаль- 
ного материала. 

Фактура бывает двух родов, которые резко отличаются 
друг от друга — гомофонная (или гомофоническая) и по- 
лифонная (полифоническая или контрапунктическая). 

1. Гомофонной называется фактура, в которой имеется один 
главный голос (т. е. одна мелодия) с аккомпанементом (со- 
провождением) к ней, состоящим большей частью из аккордов. 
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Аккорд может быть изложен так, чго все его звуки берутся 
одновременио: 

ковский, ув. „Ромео и Джульетта“ Чай 

Апаац{е поп Ффашщо 
340 

чиа$1 {одегафо А 
‚ 

Прокофьев, Марш из оп ‚„Любовь к трем апельсинам“` 

В |: | | 



ак- Звуков 

А л. 

Василенко, Походный марш 

Чайковский, оп. „Евгений Онегин“ 

Последовательное изложение 

а в том или ином порядке называется гармонической фи- 

Но очень часто аккорд излагается так, что звуки его берут- 
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Шопен, ор. 27 №2, Ноктюрн 
Геп{о $05{епа{о 

=» и 

В) 

Вл РГ 1 ТТ ТРЕ т! 

мВ > ГР | 
=. ГМ М1 р | РЫ 1Т т  Т де ———— —— — рии _ — 

Вил аккомпанеменга имеет болышое значение для выраже- 

ния характера музыки и очень часто связан с тем или иным 

ее жанром (родом). Уже само гармоническое сопровождение 

мелодии часто придает ей значительную полноту, что легко 

понять, если мелодию, сочиненную с аккомпанементом, испол- 

нить без него. Если же аккорды аккомпанемента изложены 

таким образом, что в нем заметную роль нграет рнтм, то его 

связь с характером музыки становится очень отчетливой. 

В примере 340а ири медленном темпе сопровождение способ- 

ствует созданию образа старинного церковного пения (образ 

патера Лоренцо). Пример 3406 в темпе марша имеет характер 

твердой поступи, что отчасти выражается в равномерно следу- 
ющих друг за другом аккордах. В примерах 341 а и б престо- 
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га аккомпанемента, в котором изложение каждого аккорда на- 
чинается на сильной доле с баса (самого низкого звука), со- 
действует уверенности движения в марше и танце. Накснец, в 
примерах 341 аи 6, при медленном темне, волнообразный 
аккомпанемент способствует  мечтательно-элегическому (т. е. 
грустному) характеру музыки, по всей вероятности, ведущему 
происхождение ог серенадного пения под аккомпанеменг струн- 
ного инструмента. 

2. Полифонической называется фактура, в которой голоса 
самостоятельны и равноправны, будучи облединены гармонией. 
Таким образом, в полифонической фактуре каждый голос -- 
мелодия, и нет деления на мелодию и аккомнпанеменг. Но нуж- 
но отметить, что и в полифонии часто один или два голоса 
(любые из участвующих) время от времени приобретают более 
важную роль, когда нм поручают тему (т. е. главную мело- 
дию) произведения: 

342 Бах, Хорошо темпер клавесин, Фуга 

Разновидность полифонии — подголосочность, свой- 
ственная русской народной песне. Подголосками назы- 
вают разветвления основного напева, которые то сливаются с 
ним в унисон или октаву, то звучат как самостоятельные го- 
лоса. Подголоски могут быть как под основным напевом, так 
н над ним (см. пример 124). 

Существуют произведения целиком гомофонические (многие 
песни, романсы, фортепианные пьесы разных названий и т. д.) 
и целиком полифонические (фуги, инвенции и т. д.). Но, наря- 
ду с тем, гомофоническое изложение может переходить в полн- 
фоническое, и наоборот — польфоническое в гомофоническое: 
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Бетховен, ор. 21 1-я симфония 
Ап4ал{е саппаЪ!|е сол то{0о 

#] 
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|| | 

самостоя- 

может одновременно 

ементом к ним): 

Полифоническое изложение (два или больше 
тельных мелодических голосов) соче- 
таться с гомофонным (аккомпан 
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Ц. Франк, Соната для скрипки и Ф.- п. 

А1евге{ о росо шо550 
— 

а: | г” 
Шу д: ——— 
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Партией называется часть звукового материала в музы- 
кальном произведении, которая поручается одному исполни- 

телю, а также группе исполнителей, поющих нли играющих 

одно и то же. 
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ПНартитурой называется параллельное изложение всех (не 
меньше, чем двух) партий в музыкальном произведении на 
двух и более нотных станах. 

Дополнение к главе МУ 

МЕЛИЗМЫ 

$ 127. Мелизмы. Мелизмами или украшениями называются 
часто применяющиеся мелодические фигуры (обороты), из ко- 
торых одни обозначаются особыми условными знаками, другие 
же мелкими нотами.. 

Мелизматикой называют совокупность таких мелодиче- 
ских оборотов вообще, а также в отдельном произведении. 
Большинство мелизмов образуется путем привлечения корот- 
ких вспомогательных (т. е. прилегающих на секунду к звуку, 
являющемуся на данном участке основным) звуков. 

$ 128. Короткий форшлаг. Коротким форшлагом называет- 
ся мелизм, который состоит из одного или нескольких очень 
коротких звуков, исполняющихся перед основным звуком. Он 
исполняется за счет основного звука, перед которым находит- 
ся (более типично для музыки ХУПНЕ и первой четверти МХ 
века), или за счет предшествующего ему звука (типично для 
более поздней музыкн). 

Короткий форшлаг из одного звука обозначается мелкой 
восьмой нотой с перечеркнутыми паискось палочкой и хвости- 
ком. Палочка всегда пишется вверх. Нота форшлага соеди- 
няется лигой, выгнутой вниз, с послелующей нотой: 

345 
Пашется: Исполняется:или 

Короткий форшлаг из двух и больше звуков обозначается 
мелкими сгруппированными шестнадцатыми нотами с палоч- 
ками вверх: 



$ 129. Долгий форшлаг. Долгим форшлагом называется 
мелизм, который состоит из одного звука, исполняющегося 
перед основным звуком, всегда за его счет. Звук долгого 
форшлага, как правило, отстоит от основного звука на се- 
кунду. 

Долгий форшлаг обозначается мелкой нотой, не крупнее 
четверти, с палочкой вверх без перечеркивания. 

Если основной звук обозначен нотой без точки, то дли- 
тельность долгого форшлага обычно равна половине ее дли- 
тельности: 

347 
Пишется: Исполняется: Пишется: Исполняется:Пишетсл:Исполняется: 

ПТ 
ИВНИИ | 6-Е } СОНИ 
Г П _ щ 
нии 5 ) 

Сели основной звук обозначен нотой с точкой, то дли- 

тельность данного форшлага равна двум третям ее длительно- 
сти: 

Э 

3+4Я Пишется: Исполнзетсл: Пяшется: Исполняется: 

Обозначение лолгого форшлага вышло из употребления 
болыне столетия тому назад. 

$ 130. Мордент. Мордлентом называелся мелизм, который 
состоиг из короткого вспомогательного звука, помещенного 
между дражды взятым основным звуком. Мордент исполняст- 
ся почти весгда за счет основного звука, над потой которого 
стоит его знах. Мордент бывает двух видов — простой и пе- 
речеркнутый. 

|. Простой мордент — с верхним вспомогательным звуком. 
Знак альтерации над значком мордента относится к этому 
верхнему вспомогательному: 

349 Пишется: Исполняется: реже: Пяшетсл: Исполняется: реже: 

2. Перечеркнутый  мордент — с нижним вспомогательным 
звуком. Знак альтерации под знаком мордента относится к 
этому нижнему вспомогательному: 
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350 Пишется: Исполняется: реже: Пишется: Исполняется: реже: 
— — д — 

— ма —- рый — | —- 

Со второй четверти ХГХ века мордент мало употребителен. 

$ 131. Группето. Группето называется мелизм, который со- 
сгоит из коротких звуков: верхнего вспомогательного, основ- 
ного, нижнего вепомогательного И опягь основного. 

Группето обозначается знаком “. Знак альтерации над 
знаком груипето относится к верхнему  вспомогательному, 
такой же знак под знаком  групиео относится к нижнему 
вспомогательному. 

Групние:о бывает двух рилов — четырехзвуковое и пяти- 
ЗВУКОвОС. 

1. Четлырехзвуковое групието начинастея прямо с вепомо- 
гательного звука и иеполняется за счет основного звука. Зна- 
чок такого груписго ставится над нотой основного звука: 

351 
Пишется: Исполняется: ИЛИ 

2. Пятизвуковое группето начинается с основного звука. 
Его значок может стоять над нотой: 

352 
Пишется: Исполняется: или 

Значок групнето может стоять между нотами. В этом слу- 
чае основной считается первая из них и к ней берутся вспо- 
могательные. 

Если ой стопт между нотами звуков одной высоты, то 
группето вместе с ним образует пятизвуковую фигуру. Испол- 
няется оно за счет первого звука: 

353 
Пишется: Исполняется: 
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Если значок группето стоит между нотами звуков разной 
высоты, то могут быть два случая: 

а) Эти ноты одинаковой длительности. Тогда группето ис- 
полняется за счет обоих соответствующих им звуков: 

354 Пашется: Исполняется: ИЛЯ 

6) Эти ноты различной длительности. Тогда группето ис- 
полняется за счет первого звука: 

855 
Пиашется: Исполвяется : 

$ 132. Трель. Трелью называется равномерное быстрое 
чередование основного и верхнего вспомогательного звуков. 
Обозначается трель знаками Ш и т , а продолжитель- 
ность ее равна длительности ноты, над которой стоят эти 
знаки. Над знаком трели может быть знак альтерации, отно- 
сящийся к верхнему вспомогательному звуку и действитель- 
ный для всей продолжительности трели. 

В настоящее время трель обычно начинается с основного 
звука: 

356 
Пишется. Исполняется: 

Прежде ее часто начинали прямо с верхнего вспомога- 
тельного звука: 

357 
Пашется: Исполняется: 

В старинной музыке трель иногда начиналась с нижнего 
вспомогательного звука, что обозначалось следующим об- 
разом: 
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В конце трели очень часто вводится нижний вепомога- 
тельный и еще раз основной звуки (см. примеры 356 и 357). 

Эту группетообразную фигуру иногда специально обозна- 
чают мелкими нотами после основной длительности: 

359 
г 

$ 133. Арпеджиато. Арпеджиато (или арпеджио) назы- 
вается быстрое взятие звуков аккорда последовательно снизу 
вверх. Исполняется в сгаринной музыке большей частью за 
счет основной длительности аккорда. Обозначается вертикаль- 
ной волнистой чертой слева от нот каждого аккорда, кото- 
рый желательно так исполнить: 

Пашется. Исполняется: 

Кроме того, ремаркой агреролта можно обозначить со- 
ответствующее исполнение и без волнистой черты. Для пре- 
кращения такого исполнения следует поставить другую ре- 
марку — поп агресота(о. 

$ 134. Мелизмы в старинной музыке. Мелизмы в восточ- 
ной музыке. В музыке ХУПТ века (болынше во Франции) бы- 
ли чрезвычайно распространены (особенно в клавесинной му- 
зыке) не только перечисленные выше мелизмы, но и множе- 
ство другнх, часто в сочетании друг с дрчгом: 
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361 Ф.Э Бах, Соната для клавира 4-то]] 
Сап{1аЪ!|е е мез{о 
Мелодия в подланнике 

Для ознакомления с ними можно обратиться к музыкальных, 
словарям и редакциям старинных сочинений. 

С конпа ХУ века количество мелизмов очень сократи- 
лось, и многие из них совсем рынииг из обихода. 

Мелизматика (и часто очень обильная) свойственна до на- 
стоящего времени музыке некоторых восточных культур (на- 
пример, азербайджанской); но липы мелизматических фигур 
лишь отчасти совпалаюг с ерропойскими типами, имея с ни- 
ми общие черты в образовании таких фигур, главным обра- 
зом, Нз звуков, близлежащих от данного звука, а также р 
краткости звуковых длительностей. 
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[ лава ХИ 

СВЕДЕНИЯ ИЗ ОБЛАСТИ МУЗЫКАЛЬНОГО 

СИНТАКСИСА 

$ 135. Расчлененность музыкальной речи. Музыкальный 
‘хинтаксис. Музыкальное произведение представляет собой не- 
что целое и вто же время (подобно литературному произве- 
‘дению) подразделяется на части, связанные друг с другом. 
Соотношение и связь частей целого являются предметом уче- 
ния о м\зыкальной форме; здесь же будут даны некоторые 
сведения из этой области, относящиеся к мелким частям 

произведения. 
Совокупность. соотношение и связь мелких осмысленных 

частей музыкального произведения называется музыкальным 
синтаксисом. 

$ 136. Цезура. Построение. Цезурой называется момент 
раздела между любыми частями музыкального  произведе- 
ния. Главные призлаки цезуры: 

1. Пауза, непосредственно выражающая цезуру перерывом 
звучания (см. пример 2986). 

2. Остановка на относительно долгом звуке, после кото- 
рого образуется цезура (см. пример 371). 

3 Повторность ритмических фигур, с образованием цезур 
(часто очень коротких и малозаметных) между ними. 

Бах, Токката для органа 9-шо!] 

Постреением называется часть произведения, отделенная 
цезурой от других ее частей. Этот термин означает только от- 
деленпость части, но не ее продолжительность, которая мо- 
жет быть любой. Более крупные построения делятся на мел- 
кие, мелкие на мельчайшие. 

$ 137. Каденции. Каденцией называется последователь- 
нссть нескольких звуков или аккордов. которой заключено 
построение. Таким образом, каденция непосредственно пред- 
шеслвует цезуре. 

Кадениии (которые, однако, не всегда можно определить 
по одной мелодии, не принимая во внимание аккорды) быва- 

ют следующих основных видов: 
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1. Полная совершенная каденция на тонической приме в 

мелодин, когда она сопровождаегся реальным пхиг воображае: 

мым тоническим трезвучием. Ее заключительные ступени: 

УМП--Т (пример 157а) 
П--Г (пример 266а) 
\—Т (пример 300) 
ПЕ (пример 155) 
1У— Г (пример 1:5) 

Полная совершенная кадеиция производит внечагление нав 
большей законченности и поэгому применяется чаше в кон: 
це построения, выражающего музыкальную мысль. 

2. Полная несовершенная каденция на тонической терции 
или тонической квинте в мелодни при том условии, что 107 
или другой из этих звуков сопровождается (когя бы вообра- 
жаемым) тоиическим -тре‘гучием. Наиболее сбычные после- 
довательности ступеней в этих каденциях: 

1У— ПТ (пример 123в) 
У--ИТ (пример 336) 

И— ИГ (см. Куплеты Тризе из оп. «Евгений 
Онегин» Чайковского) 

\У1—У (пример 1566) 
ТУ—Г (см. песню «Сулико>) 

Полные несовершенные каденции производят впечатленне 
средней законченности и поэтому чаще применяются внутри 
построения, выражающего музыкальную мысль, но иногда и 
в конце его. 

Заметим, что именно в полных совершенных и полных не- 
совершенных каденциях наиболее огчегливо проявляегся тя- 
готение неустойчивых звуков к устойчивым. 

3. Половинные каденции на неустойчивых ступенях (счн- 
тая \У сгупень, когда она сопровождаегся не топическим тре- 
звучием, а например, реалышым или подразумераемыхм ломн- 
нантовым трезвучием или доминантсептаккордом) (см. при- 
мер 159). 

Половинные каденции выражают незаконченность и пото- 
му применяются внутри построения. 

$ 138. Период. Предложение. Пернолом называется по- 
строение, выражающее относительно законченную мысль. 
Протяжение периода почти всегда не меныие 8 тактов, и со- 
стоит он преимущественно из двух частей, сходных по нача- 
лу!, но с различными каденциями (см. пример 159). 

! Сходство начал в частях периода, т. с. мелодическая  повторность 
(периодичность) и послужило основанием для термина «период». 

186 



Основные крупные части периода называются предложе- 
ниями. Таким образом предложений в периоде обычно — два, 
но бывает иногда и три: 

363 Римский -Корсаков, оп.,, Снегурочка“ 

в су. ме _реч . ки. те . бя у - те-шу 

цес - вю под на- игрыш ме - те_.ли за -по - ю, 

Встречаются также периоды, не делящиеся на предло- 

женил: 

364 Моцарт, Квартет 4-то]] 

Первое предложение обычно оканчивается каденцией по- 
ловинной или полной несовершенной, выражающей незавер- 
шенность мысли (см. пимер 159). 

Второе предложение, наоборот, болыней частью оканчи- 
вается полной совершенной каденцией, выражающей завер- 
шенность мысли (см. пример 159). 

Перио называется однотональным, если он окончен в 
той тональности, в которой был начат (не считая возможных 
отклонений риугри него) (ем. лог же пример). 

Период называезея модулирукицим, если он, будучи на- 
чат в одной тональности, окончен в другой (см. примеры 37, 
307. 330). 
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$ 139. Более мелкие части музыкальных построений. Как 
периоды н их предложення, так и другие части музыкальных 
произведений, не образующие периода, очень часто состолг 
низ более мелких частей. 

Наиболее типичны из них однотакты (называющиеся так- 

же мотивами} и двутакты (называющиеся также фразами). 
Применяются также полутакты (см. пример 3716), трехлакты 
(см. пример 85). 

Уже в однотактах вполне ясно проявляется организован- 
ность звуковых отношений, в том числе ритма. Очень ча- 

сто по первому такту можно судить о характере предстоя- 
щей музыки. В мелких музыкальных построениях (однотак- 
тах, полутактах) ритмические фигуры часто напоминают 
строение стоп в стихах. Но при мелком и сложном ритмиче- 
ском дроблении сходство  ригмически осмысленных групп 
звуков в музыке со стихотеорными сркмами лишь очень ири- 
близительно. Поэтому, если не вдаваться в излишние по- 
дробности, то достагочно разделить ритмические одистакто- 
вые группировки на два типа: 

1. Восходящие, опивкущиеся от затакта к сильной доле. 
с окончанием на этой сильной доле или на слабой доле после 
нее (см. пример 85). 

2. Нисхолящие, - движущиеся ог епльной доли к слабой 
(см. пример 308). 

Восходящие ритмические группировки (формулы или обо- 
роты) не имеюг сильной доли в начале и доигаются к ней, 
как к метрической опоре, как к цели. Поэтому они нередко 
бывают активнее, чем нисходящие, начинакяциеся с метриче- 
ской опоры. 

Как однотакты, так и другие постреения очень часто на- 
чинаютсея и оканчиваются среди такта. 

$ 140. Периодичность строения. Суммирование и дробле- 
ние. В развитии музыкального исстроекия важную роль играет 
соотношение сго частей по продолжительностин. Различается 
три вида такого соотношения кратких частей: периодичность 
строения, суммирование и дробление. 

1. Пернодичностью строения называется последователь- 
ность частей одинаковой или приблизительно одинаковой (в 
числе тактов) продолжительносги. 

4-4 
2-2 
3+3 
1/2--- 1/2 

ит. п. 

См. примеры 85, 93, 125, 3716. 
188 



2. Суммированнем называеся последовательность двух 

или больше построений и идущего после них более продолжи- 

тельного построения, часто равного их сумме. 
22-4 
1--1--2 

1/2 1/2--1 
ИТ. п. 

См. примеры 371 а и 6. 

3. Дроблением называется последовательность какого-ни- 

будь посгроения и идущих после него двух или больше менее 
продолжительных построений, часто равных ему в сумме. 

4122 
211-41 
И Т. П. 

См. пример 856. 

$ 141. Некоторые приемы мелодического развития. Секвен- 

ция. В $ 35 было сказано, что ритмическое единство в музы- 

кальном произведении может быть выражено в повторности 

ритмических последовательностей, точной или измененной. 

Повторность ритмов часто сопровождается повторностью 

мелодических оборотов. Приемы таких повторений — следую- 

щие: 
1. Простое (точное)  повторенне, применяющееся боль- 

шей частью однократно: 

Бетховен, ор. 31 №3, Соната 

2. Орнаментованное повторение, т. е. повторение с доба- 

вленнем новых звуков: 

366 Гагро авва! Римский-Корсаков, оп.,Царская невеста“ 
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3. Секвенция, т. е. повторение на другой высоте. Каждое 

проведение повторяющегося по секвенции оборота называется 

звеном секвенции. Первое звено секвенции называется также 
мотивом секвенции: 

367 Глинка, оп. ‚,Чван Сусанин“ 
_ АНерго у1\0 

а) == 1 —_ д 

Не._тер пень ем го-рю я те . бл у. ви. дать. 

Секвенции бывают тональные и модулирующие. 

Разница межлу тональной и модулирующей секвенциями 

заключается в следующем: 
[ в звеньях тональной секвенцин — разные 

на одних и тех | ступени В ОДНОЙ И ТОЙ же тональности; 

же местах |8 звеньях модулирующен секвенции — 
одни и те же ступени в разных тональностях. 

4. Обращение, т. е. придание мелодическим интервалам 
противоположного направления: 

365 Римский - Корсаков, оп.,,Сказание о граде Китеже“ 
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5. Увеличенис, т. е. повторение мелодии с удлинением зву- 
ков в одно и то же число раз, и уменьшение — с укорачива- 
нием звуков в одно и то же число раз: 

9 < 36 Римский - Корсаков, оп. „Царская невеста“ 

ды . ша. лось в нем вам при - воль _- во так 

"ИРЕНА 68 ва 
$ 29_гЧИ = 2-Ш: 
ГРИТ ®* > 
еп М ИВ 

6. Растяжение мелодических интервалов, т. е. замена их 
более широкими, и сжатие мелодичесунх интервалов, т. е. за- 
мена их более узкими: 

Шуберт, „, Мой приют" 

так же бес _- смен . ва в серд-це тос . ка, 

Все изложенные приемы могут применяться как порознь, 
так и в разных сочетаниях друг с другом (обращение увели- 
чение, обращение -|- уменьшение, обращение --- уменьшение -- 
растяжение интервалов и т. п.). 

Кроме того, эти приемы могут применяться лишь к части 
мелодического оборота. 

Каждый мелодический оборот может быть укорочен, по- 
средством уменьшения числа звуков в начале или в конце его, 
или удлинен, посредством прибавления нового начала или 
окончания. 

В следующих примерах многократно проведен краткий ме- 
лодический оборот, подвергнутый варьированию (изменению): 
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Бетховен, ор.22, Соната 

Палочками вниз написана начальная фигура этого отрывка 
так, как она повторялась бы на разной высоте без других изме- 
нений, которые сделаны автором. 

Прокофьев, балет ‚, Ромео и Джульетта“ 

Дополнение А 

ЗНАКИ СОКРАЩЕНИЯ НОТНОГО ПИСЬМА 

$ 142. Определение. Знакамн сокращения потного письма 

(аббревиатурами) называются знаки, посредством которых 

нотное письмо упрощается, в смысле уменьшения количества 

нотных знаков. 

$ 143. Знаки повторения более крупных частей произведе- 

НИЯ. 
1 Лля повторения какой-нибудь части произведения без 

всяких изменений перед ней ставится знак: 

372 

ЕЕ 
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или знак: 

373 

ставящийся после повторяемой части. Эти знаки могут вво- 
диться внутри такта. 

2. Для повторения какой-нибудь части произведения с дру- 
гим окончанием немедленно за ее первым исполнением приме- 
няются: для первого окончания этот же знак: 

374 

и квадратная скобка, охватывающая такты этого окончания 
сверху с надписью 1-та уойа (т. е. рита уоЦа), или просто 1.; 
второе окончание заключается двойной вертикальной чер- 
той и надписью 2-4а уоЁа (т. е. зесоп4а уоНа), или просто 2. 

3. Если произведение состоит из трех частей, причем тре- 
тья представляет собой точное повторение первой, то вместо 
выписывания третьей части над концом второй части пишут: 
Ра саро а| Нпе (да капо аль финэ) или сокращенно О. С. а[ К., 
или еще короче О. С. В том месте, где повторение должно 
окончиться, ставят слово Еше. 

Если повторение делается неполное, то пишут над местом 
первой части, с которого следует начать повторение, знак 
5 или %, а над концом второй части: Оа| зеэпо (даль 
сэньо) или Па! $. 

$ 144. Знаки повторения более мелких частей произведе- 
НИЯ. 

1. Для повторения одного такта иногда над ним пишут 
51$ или следующий знак на нотном стане: 

2. Для паузы длиною в любое количество тактов пншут 
один такт с длинным знаком паузы, а над ним число тактов: 



3. Для повторения одной фигуры пишутся наклонные чер- 
ты, лучше в таком количестве, какое принято для длительно- 
стей, имеющихся (хотя бы преобладающих) в этой фигуре: 

[1 ыы —_ — 
"ДНО ООО СОННИ ОБЬ О, 

й А ШЕИ 
У — м 
и Ш ЦЩ___Ц_ 

Такие же черты пишутся для повторения целого такта с ииф- 
рой над ним, обозначающей, сколько раз его нужно повторять. 

$ 145. Знаки равномерного повторения одного звука или 
созвучия и 1гетомпдо. 

1. Для того, чтобы обозначить равномерное повторение од- 
ного звука или аккорда, применяются наклонные черточки в 
количестве, соответствующем длительностям, в которых нуж- 
но повторять звук. Общая продолжительность повторения обо- 
значается обычной нотной длительностью. Наклонные же чер- 
точки к целой ноте добавляются над или под нею, а к более 
мелким ллительностям -- поперек палочки (параллельно реб- 
рам длительности, если они есть): 

Написанное означает ваписанное 

означает написанное 
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Если, независимо от темпа, повторение звука или аккорда 

производит впечатление очень частой вибрации (движение на 

одной высоте), то его называют тетою или 4тетоапдо. 

9. {гето|о или {гето|!ап4о называется также быстрое чере- 

длование двух звуков или созвучий: 

Написанное означает написанное 

означает 
написанное означает написанное 

$ 146. Октавные знаки. 
1. Знаки переноса на октаву для избежания многочислен- 

ных добавочных линеек (указаны в $ 10). 
2. Знаки добавления октавы к данному звуку сверху или 

скизу: 

или со]! 8-уа Ъаз5$о0 

Или соп 8-Ууа 

означает написанное означает _ 



Дополнение Б 

СХЕМЫ ДИРИЖЕРСКИХ ВЗМАХОВ 

Простые метры. 

Двухдольный метр Трехдольный метр. 

Сложные метры. 

Четырехдольный метр. Шестидольный метр. 

я к = `— <” 

В скорых темпах, как двухдольный 
(триолями } 

Девятидольный метр. Двенадцатидольный метр. 

/ м 64 а 

т, 
2 27° & я 

ео = ух 
3 2 

В скорых темпах, кали трехдольный — В скорых темпах как четырехдоль- 
(триолями.) ный (триолямн) 

Смешанные метры. 
Пятидольный метр 2+3. Пятидольный метр 3+2. 

ПРИМЕЧАНИЕ. 

Схемы здесь даны ‚для правой руки. Левой рукой взма-, 
хи вграво и влево заменяются противоположными. 
Пример для четырехдольного метра 27 
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Дополнение В 

НЕКОТОРЫЕ МУЗЫКАЛЬНЫЕ ТЕРМИНЫ 

$ 147. Обозначения характера исполнения. Термины, отно- 
сящиеся к характеру исполнения, обычно прибавляются к обо- 
значению темпа, но иногда вводятся в нотный текст и отдель- 
но. Так как обозначение темпа делается большей частью на 
итальянском языке, то дополнительные ‘термины—также 
итальянские. Ниже приводится алфавитный перечень наиболее 
употребительных из них. Для нахождения значений терминов, 
не вошедших в этот перечень, следует обращаться к музы- 
кальным словарям. 

аьннские Их произношение Их значение 

абЪапдопо аббандоно удрученно, подавленно 

абЪап4опатеп{е аббандонамэнтэ » » 

ассаге?теуе аккарэццэволэ ласково 

аНе{и0$0 аффеттуозо сердечно 

ав Цао аджитато возбужденно, взволнованно 
атаБ!е амабилэ приятно 

аЦа... алля в роде (в духе)... 

а]а тагс!а 

аЦа ‘ро|асса 

алля марчьа 

алля полякка 

в духе марша 

в духе польского 

агтого$о аморозо любовно 

апитаю анимато воодущевленно, оживленно 

арраззюпафо апассьёнато страстно 

агдеп{е ардЭнтэ с жаром 
угШапе бриллянтэ блестяще 

БиНо буффо комически 

Биг]е$со бурлэско » 
сапа е кантабилэ певуче 

саргссю$о каприччьозо капризно 

соп атоге кон аморэ с любовью, любовно 
соп апита кон анима с воодушевлением, с оживле- 

нием 

соп Бгауига кон бравура блестяще 
соп го кон бойо с жаром 
соп саюге КОН калорэ с жаром 

соп 4о|сегга кон дольчЭцца нежно, мягко 
соп 4о1юге кон Долбрэ с грустью 
соп езргеззюпе кон эспрессьёнэ с выражением 

соп {юг2а кон форца с силой 
соп Й10со кон фуоко с огнем 

соп тада кон грацья с грацией 
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Итальянские Их произношение Их значение 
термины 

соп тайпсоша кон малинкбниа меланхолично 
соп то®ю кон мото подвижно 

соп раззопе кон пассьёенэ со страстью 

соп зрицо кон спирито с воодушевлением 

соп (епегетга кон тэнэрэцца с нежностью 

соп \роге кон вигорэ с мужеством 

4ес!з0 ДэчИзо решительно 
досе дОлЬчЧЭ мягко, нежно 

фо4с15 Ито ДОлЬчиссимо очень мягко, очень нежно 

чоегц4е долэнте грустно, жалобно 
оого$о долорозо грустно. жалобно 
еерап(е элэгантэ изящно, красиво 

«1ерласо элэджьако жалобно. грустно 
епегртсо энэрджико энергично 

его!со эроико героичеёки 

езргез{уо эспрэссиво выразительно 

Ле флебилэ жалобно 

Тегосе фэрочэ дико 

ГезНуо фэстиво празднично 

Него фьёро дико 
Ггезсо фрэско свежо 
Гипефге фуУнэбрэ похоронно 

ип050 фурьёзо бешено 

2100030 джьоко?о шутливо, игриво 

2100530 ДЖЬОйоЗо радостно, весело 

вгап4юзо гранднозо пышно, великолепно 
#га2юво грацьёзо грациозно 

виегпего гуэрьэро воинственно 

прегозо импэрьёзо повелительно 

трешозо импэтуозо стремительно. бурно 
плосеп(е иННочЭНТЭ невинно. просто 
1артитозо лагримозо плачевно 

Дапеш4до лангуидо с изнеможением, бессильно 
[атеп( а Ше ламэнтабилэ жалобно 
1ероего ЛЭДЖЬЭ0‹) легко 

1ер рег $ ито лэджьериссимо очень легко 
1шрифге люг) брэ мрачно 

и; пеапдо люзингандо а: 
таез(®©Ю5о маэстозо торжественно, величаво 
тайпсотсо малинконико меланхолично 

тагсаю маркато полчеркивая 

тагсае марчьялэ маршеобразно 

таг2а[е марцьялэ воинственно 

тез мэсто печально 



$ 148. Некоторые слова и термины, часто встречающиеся 
в литературе. 

Итальянские 
термины Их произношение Их значение 

а сарреПа а капэлля хором без инструментального 
сопровождения 

& дие (нли а 2) а дуэ вдвоем (исполнять одну и ту же 

партню) 

аЦасса аттакка переход к следующей частв 

без перерыва 

Беп бэн хорошо 

сода кода заключение 

©0 коль с 
соте комэ как 

соп кон с 
914131 ДИВИЗИИ разделенные (однородным ян- 

струментам или голосам испол- 
нять разные партии) 

е, ед э, ЭД н 
та ма но 

поп. НОЯ не 

роз пон потом 

диаз1 куази как бы 

гесЦцаНнуо (сокращ. рэчитативо речитатив (полупение, полуго- 

геси.) вор) 

зерие сэгуэ одинаково с предыдущим 

зепга сэнца 623 

зипйе симилэ одинаково (с предыдущим) 

$00 солё ОДИН 

$0 соли множ. число от соло (т. е. 

больше, чем один солист) 

{асе тачэ МОЛЧИ 

{аее{ тачэт молчит 

а" тутти все (напр. весь оркестр) 

ип5опо унисоно в унисон (т. е. нсполнять одну 
партию) 

уосе вОчэ голос 

у0с1 вОЧН голоса 
пиз(егюзо мистэрьёзо таинственно 

раг!апфо парлУнло говоря 

разюгае пагторёлэ пастушески 

ра!ейсо патэтйко страстно 
резап(е пезантэ грузно, тяжеловесно 

рапрепдо ПЬЯНДЖЭНДО плачевно 

ротрозо помпозо великолепно, с блеском 
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Итальянские Их значение Их произношение 
термины 

шею кьиэто спокойно 

тесНапдо рэчитанло рассказывая 
ге! 1050 рэлиджьозо благоговейно 
ГР ОГО$О ригорозо строго, точно 
Пзойцо ризолтто решительно 
ги (со рустнко в сельском духе 
$сКеггап4о скэрцанло шутливо 
5сВег2030 скэрцозо » 
зетр!се сэмпличэ просто 
зепЬЙе сэнсйбилэ чувствительно 
зегю5о сэрьозо серьезно 
$оауе соавэ приветливо 
5оауетеп{(е соавэмэнтэ » 

зопоге сонорэ звучно 
вр1апа{о спьянато с простотой 
5рагНиозо опиритуозо одухотворенно, одушевленно 
в{герЦозо стрэпитозо шумно, бурно 
+епегатеге тэнэрамэнтэ нежно 

Напди о транкуиллё спокойно 
У!РОГО$0 вигорбзо сильно, бодро. 
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ПРИЛОЖЕНИЕ 

ДЛЯ ПОЛЬЗОВАНИЯ СБОРНИКОМ ЗАДАЧ И УПРАЖНЕНИЙ 

ПО ЭЛЕМЕНТАРНОЙ ТЕОРИИ В В. ХВОСТЕНКО 

Главы и 55 Разделы сборника Главы и 55 Газделы сбор 
учебника В. В. Хвостенко учебника стенко 

Глава [ Глава УШ 

$$ 1-4 [1 $$ 77—80 У 2а 
$$ 5—10 | Заи отчасти 6 (от-| 581 У 96 

носящееся к скрип. и 
г бас. ключам) Глава [Х 
лава | 

$ И—6 13,4; И 36 (относя-| 8 8 м 
щееся к ключам до) $6 85—87 УЗ 

Глава Ш 90 УП 3 

1—7, задачи 2—9) $ 92 УП 5 6 

У 22 И $ 93 УП 7 
$$ 23—27 т а, (вопросы 8—16); $ 94 УП 8 

$$ 28—30 Ш 4 ЧЕТ |5 Глава Х 

$ 34 ИГ 6 $ 3—9 УЗ 
Глава [У 

$6 38—39 У Та Глава Х! 
$$ 40—43 У 16 $ 103 

44 [У 2 $$ 104—106 Хх 
$$ 45—46 Уз $$ 107—109 
$ 47 [У 5 

66 48—49 ГУ 4 Глава ХП 

Ре Бава, \ 1 $$ 111—117 УПТ—Х 

$ 53 УП 2 Глава ХИ] 
$ 54 ны 5 (вопросы 1-3, 66 118—121 ХИ 

УП 6 (вопросы 1—5) Глава ХУ 
55 УИ 7 ,: “ $ ро ава №1 (вопросы 1, 5, 6, 7) $6 122—124 Хх! | 

5$ 59—64 У 1а (вопросы 1—4 
Глава УП мы Глава ХУ 

$$ 65—66, \ Та, б 9$ 135—141 ХГ 2 
68—74 Дополнение к ХИ] 
о у 4 главе ХУ 

Дополнение А Ш 5 
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Способин И.В. 
Элементарная теория музыки: Учебник для му- 

зыкальных школ и училищ. 

Учебник выдающегося музыковеда и педагога вышел в 

свет в 1951 году и уже много лет широко используется в учеб- 

ной практике. Предназначается для курсов элементарной тео- 

рии музыки в музыкальных учебных заведениях; может широ- 

ко применяться для индивидуального обучения. 
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