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ПРЕДИСЛОВИЕ К ЧЕТВЕРТОМУ ИЗДАНИЮ 
 
 Настоящее издание выходит с рядом достаточно существенных дополнений и некоторых, 
более частного порядка, изменений по сравнению с предыдущим изданием, но при сохранении 
основных теоретических положений, методических установок и общих учебно-тренировочных 
заданий, согласованных со всеми членами авторского коллектива. 
 Изменения, внесенные нами в текст настоящего издания, коснулись содержания и объема 
отдельных тем формулировки ряда положений, понятий и определений, дальнейшей 
рационализации всех практических заданий, включая подбор образцов из музыкальной 
литературы для гармонического анализа, цитирования и пр. 
 Чтобы усилить желательную практическую эффективность учебника в целом, мы 
признали необходимым и целесообразным увеличить прежде всего общее количество 
практических заданий по всем видам гармонических работ, а именно: гармонизации, 
доразвитию, гармоническому варьированию, анализу, подбору цитат, тренировке на фор-
тепиано. При пересмотре и изменении состава приводимых образцов музыкальной литературы 
удалось несколько увеличить количество примеров из русской музыкальной классики и 
творчества советских композиторов.                                               
 В настоящем издании практически сложная и трудная тема, посвященная диатоническим 
ладам в русской музыке, значительно расширена и методически более разработана, что должно, 
по нашему мнению, усилить ее значение и роль. 
 В сущности, той же цели — усиления практической эффективности учебника в 
педагогическом процессе—служат новые темы и дополнения, внесенные в содержание данного 
издания. 

Впервые в учебнике вводится тема, в которой освещаются некоторые важнейшие 
вопросы гармонического анализа и описываются его приемы и задачи. Отсутствие такой 
практически очень существенной темы в наших предшествовавших изданиях было несомнен-
ным пробелом учебника. 
 В особом дополнении (предлагаемом также впервые) даны специально составленные 
контрольные задачи на гармонизацию более свободных по плану и широких по масштабу 
мелодий для проверки уменья учащихся пользоваться успешно и по своей инициативе всеми 
пройденными в курсе гармоническими средствами. 
 В соответствии с методическими задачами и традициями предыдущего издания в 
настоящем издании примеры гармонизации (частично умноженные) выписаны без 
функциональных расшифровок (обозначений). Сделано это для того, чтобы учащиеся могли 
самостоятельно разобраться в том комплексе гармонических приемов и средств, которыми им 
предстоит пользоваться при решении ближайшей группы задач. В данном издании, как и в 
предшествующих, мелодии и басы для гармонизации частично заимствованы из других учебных 
пособий. 
 В связи с тем, что учебник может представлять интерес не только для студентов, но и 
педагогов, авторы сочли целесообразным ввести ряд примечаний и дополнений мелким 
шрифтом, в них затронуты более частные, более редкие или более детализированные моменты 
гармонического склада. Наконец, вниманию педагогов предлагается данный в конце книги 
список полезной учебно-педагогической литературы, разнообразный по тематике и жанру. 
 Авторы отмечают, что «Учебник гармонии» отнюдь не может служить пособием для 
самообразования и предназначается только для прохождения курса гармонии под руководством 
педагога. В связи с этим авторы допускают  возможность небольших изменений в порядке 
прохождения курса. В первую очередь это может коснуться раздела неаккордовых звуков и 
«неаполитанской субдоминанты» (можно дать раньше), а также диатонических ладов в русской 
музыке (можно позднее) Однако такие отступления связываются с конкретной обстановкой и 
допустимы только при наличии большого опыта у педагога. 
 В заключение авторы еще раз констатируют, что настоящее издание «Учебника 
гармонии» при всех вышеперечисленных дополнениях и изменениях является все же не новым 
трудом, а лишь очередным и переработанным переизданием книги, вышедшей в свет еще 
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двадцать лет тому назад и отразившей практический опыт преподавания гармонии ряда 
профессоров Московской консерватории 
 Один принципиальный вопрос выносим в особый раздел этого предисловия — вопрос об 
основных закономерностях ладо-гармонического языка. 
 
 В «Учебнике гармонии» много цитат из музыкальной литературы различных эпох, школ 
и направлений. Но в подборе примеров и образцов мы стремились по возможности опираться на 
тот живой комплекс ладогармонических средств, которые являются характерными и 
бытующими в музыкальном творчестве преобладающего большинства национальностей на 
протяжении последних двух столетий. 
 Этот комплекс гармонических средств и приемов с полной убедительностью указывает 
на наличие общих закономерностей в гармонии, гармоническом изложении, которые смогли 
найти свое проявление в реалистической музыке целого ряда национальных школ.  Тем самым 
можно утверждать, что эти общие закономерности гармонии приобрели уже интернациональное 
значение и их изучение и понимание является безусловно обязательным для каждого 
образованного и культурного музыканта. 
 
 Однако общность таких закономерностей гармонического языка не препятствовала очень 
интенсивному (и всегда индивидуальному) развитию гармонического мышления отдельными 
представителями национальных школ и вовсе не тормозила выявление самобытных ладо-
гармонических черт в творчестве тех или иных национальных музыкальных культур, что 
особенно ярко наблюдалось в музыке XIX века. 
 
 В естественной связи с этими предпосылками основные общетеоретические положения, 
музыкальные цитаты, образцы для гармонического анализа и все виды письменных заданий на 
усвоение гармонии в настоящем учебнике направлены именно на то, чтобы облегчить студентам 
овладение этими основными гармоническими закономерностями, которые характеризуют 
общий процесс становления и развития ладо-гармонического начала. 
 
Москва, март 1955 г. 

Авторы 
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ЧАСТЬ ПЕРВАЯ 

ВВЕДЕНИЕ 

А. АККОРДЫ (АККОРДОВЫЕ ЗВУКИ) 

1. Гармония. Созвучие. Аккорд 

Г а р м он и е й называется об ъ е д и н е н и е з в у к о в в 
с о з в у ч и я и с в я з н а я п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь т а­

к ИХ С О 3 В у Ч И й. 
Гармония имеет очень существенное значение в развитии 

музыкального произведения, в углублении и обогащении его 
выразительности. Она способна придавать мелодии самые раз­
личные эмоциональные оттенки и окраски. Наиболее ощутимо 
это проявляется в тех случаях, когда одна и та же мело­

дия излагается в сопровождении различных последова­

тельностей созвучий: 

1 
Н. Римский-Корсаков, ,,Скаака о царе Салтэ.ве:·введение 

Moderato alla marcia 

Гармонией часто называют также какую-нибудь группу са. 
эвучий или даже отдельное созвучие. 

7 
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Наконец, термином «гармония» для краткости обозначают 
учение о строении и последовании созвучий (то есть собствен­
но учение о r ар м он и и). 

С о звучи ем называется одновременное сочетание не­
скольких звуков. 

Созвучие из трех, четырех или пяти звуков, различных по 
высоте и по названиям, представляет аккорд, если эти звуки: 

а) расположены по терциям: , 

2 

б) или м о r у т б ы т ь расположены по терциям путем 
октавных перемещений 1 • 

3 

' :·:·.-.t&:-. i 11 :f\f41 о т.д. 

2. Типы аккордов и их названии 

Аккорды применяются трех типов: трезвучия, септаккорды 
и нонаккорды. 

Трезвучие - аккорд из трех звуков (например, до -
ми-соль); преобладает в музыке большинства эпох и стилей: 

4 ,-резвуч:и.в. 

~ *"а и т.д. 
Се п та к к орд - четырехзвучие (например, ре - фа -

ля - до); имеет очень большое распространение: 

~ ,•n•;•opit . т. д, 
Н о н а к к о р д - nятизвучие (например, со.11ь - си - ре -

фа- Ая); применяется значительно реже: 

6 нонаккорды 

--~ 111 в т.д. 
1 о СОS8)"1И8Х дpyrol струхтуры CII. АUЬШе~ 1 10. 

8 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

3. Названия звуков аккорда 

Нижний звук аккорда, расположенного по терциям, назы­

вается о с н о в н ы м иля п р и м о й. 
Остальные звуки аккорда получают название интерва­

ла, который каждый из них образует с основным звуком: так, 
второй по высоте звук аккорда называется терцией, тре­

тий - к в и нто й, четвертый - с е п т и м о й, пятый - н о н о й: 

11ви11тв7t 1 
терt.1ия _ 
о с н oattoи звук 

Названия эти сохраняются за звуками аккорда при любом 

их расположении: 

а) трезвучие 

квинта : 
основной звук 

терция _ 

6) септаккорд ..,;;:---.,..__ 

, .. .,. ~ ~ ~;~::::. t !§;,., 1 
звук u-

терция 

в) }{онаккорд 
нона 

квинта 

терция 

сеnтим11 

осноаной звук 

4. Основной аккорд и его обращенИJ1 

Аккорд может быть изложен или в о с н о в но м в и де, 
ил и в о 6 р а щ е н и и. 

В о снов но м виде аккорда (в основном трезвучии, сепr­
аккорде или нонаккорде) все звуки помещаются выше его 
основного звука ( см. примеры 2, 4, 5, 6, 7). 

В об р а щ е ни и нижним звуком аккорда может быть его 
терuия1 или квинта, или септима, или (впрочем, редко) нона: 

9 оснонное основной 
трезвучие его обращеии.а седтав:корд его 06ра.щеииJ1 

41t I Ц Ч 1! l1r: '!' 1 
осио\иой звук терци.11 книита ос: виой зву1Ст\рци.я квинта. септиwi. 

5. Названия обращений трезвучия 

Первое обращение трезвучия, с терцией в качестве нижве­
rо звука, называется се к ст а к к орд ом: 

1О !'резвучие его секста1t1Сорд 

)4 ¾ la 1 
9 
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Второе обращение трезвучия, с квинтой в качестве ннжнеrо 
звука, называется к в а рт се к ст а к к орд ом: 

11 трезвучие его квартсекстаккорд 

f .! 1 ! В 

6. Наэвания обращениА септаккорда 

Первое обращение септаккорда ( с терцией внизу) 
к в и н т се к ст а к к о р д; второе обращение септаккорда 
с квинтой внизу - те р цк в а рт а к к орд; третье ( с септи­
мой внизу) - се к у н д а к к о р д: 

12 
сеп'l'аккор.ц 

п 

квинтсекстаккорд терцквартаккорд сек~ндаккорд 

1 ,r I w 11\ 3 
П р им е ч а " и е. Нонаккорд применяется почти исключительно а 

основном виде; поэтому для его обращений не установилось общелрння• 
тых названий. 

7. Анализ аккордов в примере 
из музыкальной литературы 

На основании изложенных сведений можно проанализиро­
вать аккорды в каком•либо музыкальном отрывке: 

Н. Римский- Корсаков, ,,Садко~' 1 к. 
(Allegro non troppo) Piu шosso 

13 (} ~ JVi Еа_бы бы _ ла у we _и.я зо _ .по _ та каз_ва, 

\;.,/----------- ...____ _______ ___ 
ка_бы бы _ ла дру.жи..нуш_ка хо_ раб_ра _ я, 

10 
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.я ие си_ деп бы сид.иеw в Но.ве _ ro. ро: д~ 
,. 1 - ~ 1 1 1 J 1 1 1 1 J 1 1 ., /":'-
~ ., - - - - - -- -

1 . - . . --
tJ -- ..- :3-: :п.: -u-.-......::::::: 

• s.fp '-'" -U• 

1 
~-
~ 

~ -.. -·. 
• -· -

•· ::а:• .....____ ______ ~--- -U• 

а) Первыи аккорд (тт. 1-3) - трезвучие соль - си-бе­

моль - ре; внизу помещен основной звук аккорда - соль, по­

этому трезвучие является основным. 

б) В четвергом и пятом тактах - септаккорд соль - си-бе­

моль - ре - фа; внизу помещена септима аккорда, поэтому 

он является секундаккордом. 

в) В шестом такте - трезвучие до - ми-бемоль - соль; 
внизу - ми-бемоль, то есть терция, значит, данный аккорд яв­

ляется секстаккордом. 

r) В конце шестого такта звуки соль, си-бемоль и ре обра­
зуют второе обращение трезвучия - квартсекстаккорд, ибо 

внизу помещена квинта трезвучия. 

д) В седьмом и восьмом тактах - основное трезвучие до -
ми-бемоль - соль; внизу основной звук аккорда - до. 

Б. НЕАККОРДОВЫЕ ЗВУКИ 

8. Общие понятия 

В музыкальном изложении обычно различают мел од и ю 

и ее аккордовое (гармоническое) сопровождение, а к к ом п а­

нем е н т. 

По отношению к одновременно звучащему аккорду каждый 
звук мелодии может быть аккорд о вы м или не а к к о р­

д о вы м. 

Аккорд о вый звук является основным, терцией, квинтой 
или септимой, или, наконец, ноной того аккорда, который в 

данный момент звучит. 
Не а к к орд о в ы м, наоборот, является любой другой 

звук, не входящий в состав одновременно звучащего аккорда: 

А м. 
llegro шoderato 
аз 1! ~ а:1 а.3 

wy ие _ су серд.ца. пер_вый при _ ВРТ 
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П р и м е ч а н и е 5уквоА «н» эдесь помечены все неаккордовые зву• 
ки, буквой «а» - аккордоиые; цифры при букве «а» указывают, являетсR 
ли данный аккордовыА звук основным (1), терцией (3), квинтой (5) или 
СtПТИМОЙ (7). 

Иногда развитие мелодии основывается на одних аккордо-
1ых звуках: 

й р ,, у Allegro non troppo А.Дарrокыжскв , ,, усалка, вертюра. 

' ' ' ' . 
-t@f 

1 

' ' ' 

и 1,, ,,1r.1 
1 . . 

i 1 •• , ., 1 , , ,=14 

Для музыки XVIII и начала XIX столетня характерны ме­
лодии, значительные части которых строятся на арпеджнро• 

ванном изложении звуков аккорда 1: 

Л. Бетховен, ф-п. сова та, 111 ч., ор. 2 .№ 2 

Однако чаще всего мелодия слагается в связной последова­
тельности звуков аккордовых и неаккордовых (см. пример 14). 

1 См. также «Историю русской музыки в нотных образцах», том 1-
арию Аuема из оперы Е. Фомина. 

12 
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9. Различные аир,ы неаккордовых эвуков - задержание, 

проходящий, вспомогательный, пред'Ьем 

З.а держание- неаккордовый звук на сильном (или 

относительно сильном) времени; такой звук задерживает по­
явление смежного с ним по высоте аккордового звука. кото­

рый обычно и появляется вслед за ним: 

P/J И. Гайдн, Симфония. N,, 16, II ч. 
17 L argo r ~ 

\ ti 1 
,::, 

1. -~-----1 '-- ' 1 
' - -- " ~ - - - - --~ ~ -

~ . - ~ - - - - -~· - -
t. ·--- 1 1 у 

. ·- . .. - ..... -~ - r . - . 
~ . ' - - . - ~ ~ -~ ... ... ~ • ~ "'t',j 

П р и м е ч з н и е. Задержание помечено здесь в трех местах бук­

вой «з». 

Кроме задержания, все остальные неаккордовые звуки по­

являются на слабом времени. 
П р ох од я щи й звук как бы «проходит» поступенно вверх 

или вниз между двумя различными аккордовыми звуками: 

18 А d t t ь . 1 П. Чайковский "Июнь'; ор. 37 Ьis .М 6 
n an е can а 1 е 

п п п п 

П р и м е ч а н и е. Проходящие звуки в четырех местах помечены 

буквой сп». 

В сп ом о га тельный звук соединяет поступенным дви­
жением - снизу или сверху - аккордовый звук с его повто• 

рением: 

Allegretto 
в 

п 

В. Моцарт, Ф-п. сова.та. A-dur, финал 
в 

13 . 
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I I р им е чан и е. Вспомогательные звуки помечены сверху буквой 
«в», проходящие - снизу буквой «п». 

Пред ъ ем появляется (на слабом времени) в качестве 
звука из последующего аккорда: 

И. С. Бах, Фуга. из сюиты e-moll 

Пр им е чан и е. Предъем помечен f>уквами «пм». 

1 О. Нетерцовые созвучия ( «случайные сочетания») 
Появление неаккордовых звуков на сильных и слабых вре­

менах приводит к образованию нет ер ц о вы х с о звучи й 
( известных под названием «случайных сочетаний»). На слабом 
времени созвучия эти являются проходящими, вспомогатель­

ными, а иногда и предъемными : 

Э.Григ,Валь~, ор.12 .№ 2 
Allegro moderato 

21 з 

н.с. 

Нетерцовые созвучия, появляющиеся на сильном времени 
от задержания, создают впечатление значительного напряже• 

ния, которое требует разрядки: она наступает в момент раз­
решения, то сеть восстановления терцовой структуры аккорда: 

22 Allegтo con fuoco 
Ф. Шопен, Этюд, ор.10 № 12 

14 
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П р и м е ч а н и е. Нетерцовое созвучие помечено буквами «нс~. 

Иногда (как, например, в следующем отрывке) созвучие, 

образовавшееся от задержания (или проходящего звука 

и т. п.), может быть внешне расположено по терuиям: 

Ф. Шопен, Полонез, ор.40 № 1 
23 а> Allegro con brio 

11 

Об отлич~и таких созвучий от настоящих аккордов будет 

своевременно сказано (тема 44). 

11. Полифонный и гомофонный склад 

Существуют различные способы изложения музыкальной 

мысли, представляющие тот или иной склад. 

Пол и фон н ы й склад характеризуется мелодическим 

равноправием всех голосов, каждому из которых может
 быть 

(в нужный композитору момrнт) поручено изложение веду­

щей мелодии. 

В r о м о ф о н н ом складе мелодия поручается обычно од­
ному голосу, как правило - верхнему, в то время как все 

остальные голоса выполняют роль как бы звучащего фона, со
­

провождения (называемого, как известно, аккомпанементом). 

В пределах гомофонного склада можно, собственно, разли­

чать три элемента: мелодию, бас и гармоническое запрлнен
ие 

между голосами: П. ЧайковскиА, ,1Октя~рь'; ор. 37 b1s .№ 10 

Andante duloroso е molto cantab1le 

(см. также примеры 13, 14, 15, 19, 23). 15 
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12. Мелодия 

Музыкальное произведение развертывается и доходит до 
сознания слушателя в о времен и. Время есть первое необ­
ходимое условие восприятия музыки. Вторым условием яв­
ляется память: лишь сопоставляя в памяти непосредствен­

но прослушанное, можно в результате получить впечатление 

музыкального целого. 

Основное содержание воспринятого закрепляется в созна­
нии слушателя как мел од и я. 

Мелодия - важнейший элемент музыкальной речи и сrед­
ство музыкальной выразительности: она складывается в связ­
ной последовательности звуков различной высоты, длительно­
сти, метрической значимости, силы и тембра. 

В одноголосном произведении (например, в народной пе­
сне) мелодия вбирает в себя все его музыкальное содержание. 
В многоголосном - она остается важнейшим элементом и 
подчиняет себе все остальные средства музыкальной вырази­
тельности. 

13. Общие черты строения мелодии 

Временная организация мелодии находит свое отражение 
в образовании законченных по ладовому и ритмическому вос­
приятию построений. Простейшим образцом законченного му­
зыкального построения мелодии является период (см. приме­
ры 16 и 17). Неотъемлемое свойство всякого законченного пе­
риода - членораздельность, то есть возможность расчленения 

на составляющие его части (так называемые предложения. 
фразы, мотивы). 

Мелодия развертывается большей частью волнообразно, в 
чередовании восходящего движения (подъем) и нисходящего 
(спад), поступеннос:rи и скачков. В своем развитии мелодия 
обычно достигает наивысшего звука, который представляет ее 
звуковысотную вершину, мелодическую кульминацию. Яр­
кость такой кульминации во многом зависит от ее ладовых 
свойств, метрического положения, длительности и мелодиче­
ского окружения. 

Задания 

tб 

Письменные 

Проанализировать три из следующих отрывков: 
а) Л. Бетховен. Ор. 14 No 2, ч. 11 (тт. 1-20); 
б) Л. Бетховен. Ор. 49 No 2, ч. II (тт. 1-8); 
в) И. Га й дн. Легкая соната До мажор, ч. 1 (тт. 1-8); 
r) В. А Моцарт. Соната до минор, ч. 111 (тт. 1--=16); 
д) А. Дар го мы жск и й. «Ночной зефир», ч. 11; 
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е) А. Дар r омы жск и й. «Шестнадцать лет» (тт. 5-12); 
ж) М. Глин к а. «Северная звезда» (тт. 1-13). 

Практические указания к аиал11зу: 

а) Перед анализом прослушать (исполнить) данный отры­

вок и переписать его в нотную тетрадь, ocтaвлJJJI одну саобод­

ную нотную строку. 

б) Выяснить тип каждого аккорда (трезвучие, септаккорд, 

нонаккорд), вид его ( основной или обращение, и какое). 
в) На дополнительной нотной строке подписать под каж­

дым соответствующим аккордом его схематическое изложение 

(как в примере 15) и название (трезвучие, септаккорд, секст­

аккорд, т~рцквартаккорд). 

r) Неаккордовые звуки помечать соответственно буквами: 

з - задержание, п - проходящий, в - вспомогательный, пм -

предъем 

В случае затруднений с определением вида неаккордового 

звука помечать его буквой н (неаккордовый) - до выяснения 

таких сомнительных случаев на очередном уроке. 

д) В мелодической линии определить местонахождение 

кульминационного пункта. 

Аналогичным образом провести анализ двух•трех произве­

дений (отрывков), выбранных самостоятельно. 

Тема 1 

БОЛЬШИЕ И МАЛЫЕ ТРЕЗВУЧИЯ. 

ЧЕТЫРЕХГОЛОСНЫЯ СКЛАд 

Трезвучием, как указывалось выше, называется аккорд, со­

стоящий из трех звуков; его соседние по высоте звуки обра­

зуют интервалы терции, а крайние - квинту 

25 

4 иооiМrа 
трезвуч11е 

1. Определение 

Трезвучие, состоящее из большой и малой терции или из 
большой терции и чистой квинты от нижнего (основного) зву­
ка, называется большим или мажорным: 

2(j 

~ 11 б.З(!) ч. Б 

2 Vчебних rармовнв 17 
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Трезвуние, состоящее соответственно из м ал ой и боль-

111 ой терций или из малой терции чистой квинты, назы-

вается м ал ы м или м и н о р н ы м: 

• 27 

~--~) 
П р и м е ч а н и е. Значительно реже встречаются увеличенные и 

уменьшенные трезвучия. 

У в е л и ч е н н о е трезвучие состоит из двух больших терции и уве• 
личенноА квинты межд.у крайними звуками: 

'28 

' ::~~1) ув. sl 
Ум е и ь ш е н но е трезвучие состоит из двух мапых терций 11 

уменьшенной квинты меж.цу крайними звуками: 

29 

4 м.а ~tj} ум & 11 
м.з 

2. Четырехголосие 

В музыкальных произведениях трезвучия редко применя­
ются в трехголосном изложении, то есть в виде сочетаний из 

трех звуков; значительно обычнее изложение четырех r о­
л о с но е, издавна установившееся в качестве нормы в худо­

жественной, а потому и в учебной практике. 

Четырехголосие естественно связано с под.разделением че­

ловеческих голосов на четыре вида: с оп р а но, альт, 

тенор и ба с. 
Эти названия голосов, характерные для хора, условно со­

храняются и в инструментальной музыке, причем верхний го­

лос принято также называть мел од и ей. 

3. Удвоение в трезвучиях 

Четырехголосное изложение трезвучий образуется от уд в о­
е ни я одного из звуков трезвучия, как правило - основного. 

Пр им е чан и е. О других случаях удвоения будет сказано с.воевре• 
менно. 

Под удвоением принято понимать как самый факт исполь­

зования одного из звуков аккорда в двух голосах, так и удво­

енный звук. 

Удвоенный звук может находиться в любом из трех верх-
них голосов: 

30 
~ удаоение 

эj=щ? 
~ ,Удвоение 

11 &' 
ff удвоение 

11 •:~ 61 
18 
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4. Мелодическое положение трезвучия 
Наличие в верхнем голосе - в мелодии - того или иного 

звука аккорда определяет мел од и чес к о е пол о же и и е 

зтоrо аккорда. 

Трезвучие может быть изложено в трех мелодических по­
ложениях: о r но в но r о звук а, терции или к в и кт ы: 

31 Alleg·ro molto е con brio л. Бетхо:в~вt ф-п. соната, ор.7 
3 1 5 3 

5. Расположение трезвучии 

Трезвучие может быть расположено те с но или шк­
рок о. 

При те сном расположении каждый из трех верхних го­
лосов отстоит от своего соседнего ( сопрано от альта, альт от 
тенора) на терцию или кварту. 

При широк ом расположении эти голоса отдаляются 
друг от друга на квинту, сексту или октаву. 

Однако как при тесном, так и при широком расположении 
трезвучия 6 а с может находиться от те н о р а на л ю 6 о м 
р а с ст о я ни и - от унисона до двух октав (в отдельных слу­
чаях и больше)· 

32 Alleg-ro con brio 

тесное 
ра.спо.nожеиие 

Л. Бетховен, ф-п.соната,ор.2 N!3 

широкое 
ра.с"Ilо.аажение 

В данном примере начальное до-мажорное трезвучие из­
ложено тесно, а последнее - широко. 

П р и меч а н и е. О смешанном расположении трезвучия будет ска­
зано ниже, поскольку оно связано или с изменением удвоения или с уве­
личением числа голосов. 

Для наглядности распределения звуков по голосам приня­
tо располагать на каждой строке нотоносца по два голоса, 
причем верхний голос в каждой такой паре пишется шти­
лями (nалочками) вверх, а нижний - вниз: 

33 
л 1 .J _J 

-- -- -.... 
eJ 

!.t 1 1 -. - --- -
1 19 
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6. Перекрещивание rсмоеоа 

В практических работах как при тесном, так и при широ­
ком расположении трезвучий не допускается пере кр е щи­
в а н и е гол о с о в: так называются случаи, когда те но р 

оказывается выше альт а, ба с выше те и о р а, с оп р а­
и о - ниже а л ь т а: 

34 не хорошо 

Приводим образец правильного расположения мажорного 
трезвучия от звука до в четырехголосном складе в разных 
расположениях и мелодических положениях: 

35 1 ме.п.по&.ОСКОIIИОl'О зt~ук~ f:ме.п. пол. терции' 1 :ые.п. ПOJJ, KBИИTIIJ 1 

Сопрано f А11~т 

Тенор 
бас 

теси.расп. шир. расп. теси.ра.оп.шир:ра.сn.теси.расn.шир.расn. 

Задания 

Пис1tменнwе 

Строить от любого звука и в различных тональностях боль­
шие и малые трезвучия с удвоением основного звука, в трех 

мелодических положениях, в тесном и широком расположении. 

На фортепиано • 

Строить такие же' трезвучия. 

Тема2 

ФУНКЦИОНАЛЬНАЯ СИСТЕМА ГЛАВНЫХ ТРЕЗВVЧИR 

1. Jlaд 

С точки зрения гармонии лад есть система взаимоотноше­
ний акко·рда, объединенных тяготением к тоническому тре­
звучию. В этом определении имеются в виду как меподико-

20 
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интервальные связи между звуками одного ме .. ,однческого 
голосаt так и связи между аккордами в целом. 

2. Ладовая функция 

Л а д о в о й ф у н к ц и е й ил и пр ост о ф у н к ц и е й наз ы­
в ается роль звука или аккорда в ладе, иначе говоря - связь 
или взаимоотношения его (звука, аккорда) с другими звуками 
или аккордами данного лада. Связь эта выражается не только 
в постоянстве интервальных соотношений между элемента­
ми - звуками или аккордами, но и в сочетании напряжений 
и спадов (разрешений), свойственных последовательностям 
элементов, то есть звуков, аккордов. 

З. Функциональность 

К о м п л е к с н а п р я ж е н и й и р а з р я до в, с в о й­
r т в е н н ы х о т н о ш е н и я м ф у н к ц и й, н а з ы в а е т ся 
фу н к ц ион ал ь но ст ь ю. Основа функциональности-кон­
траст функций, в uсобенности тоники и других - не тониче­
ских гармоний лада. 

Теория гармонии, которая основана на учении о ладовых 
функцияхt называется фу н к ц ион аль ной теор и ей. 
В настоящее время данная точка зрения наиболее распростра­
нена в гармонии. 

4. Функциоиа.11ьиа11 система rлавных трезвучий 

Трезвучие, построенное на I ступени гаммы, то есть на 
тон и к е, называется тоническим, короче - тон и к о й. Это 
трезвучие в многоголосной музыке служит главной опорой 
лада, так как в соответствующих мелодических, ритмических 
и метрических условиях может выражать завершенность мыс­
ли и устойчивость, необходимую для окончания. 

Тониf1еское трезвучие принято обозначать буквой Т - в 
мажоре \и t - в миноре. . 

Трезвучие, построенное на V ступени гаммы, называется 
доминантовым трезвучием, короче - дом и н а нто й. Обозна­
чается большой буквой - D, как мажорное по звучанию. 

Трезвучиеt построенное на IV ступени мажора, называется 
субдоминантовым, короче - с у б домин ан той. 

Оно обозначается большой буквой S. 
В гармоническом миноре эти трезвучия обозначаются - t, 

s (как малые или минорные) и D (как большое или мажор• 
кое): 

натуральный мажор - Т, S, D 
гармонический минор - t, s, D. 

Доминантовое и субдоминантовое трезвучия являются са­
мыми обычными и существенными представителями ладовой 

21 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

неустойчивости, создающей в определенных условиях незавер­
шенность музыкальной мысли. 

Тоника, доминанта и субдоминанта называются r л а в н ы-
. ми трезвучиями, очевидно, потому, что они отражают л а­

д о вый характер звучания: в натуральном мажоре все они 
большие, мажорные, а в натуральном миноре - малые, ми­
норные. 

Система их взаимоотношений служит основой и в то же 
время лишь частью полной диатонической системы (диатони• 
кн), состоящей из значительного числа аккордов (см. тему 17): 

36 

Т D 

5. Последовательность или оборот. Формулы оборотов 

Связная последовательность нескольких аккордов образует 
r а р м он и чес к и й об о рот. Такие гармонические обороты 
в музыкальном произведении находятся или в ритмически от­

граниченном виде, или же извлекаются временно из музыкаль­

ного контекста (для анализа) . 
Простейшие последовательности и их логика основаны на 

том, что после тонического трезвучия вводится одна или не­

сколько неустойчивых гармоний, образующих известное на­
пряжение, разряд которого совершается с появлением или 

возвращением тоники. 

Т -не-Т- Т 
устойчивость неустойчивость 

( напряжение) 
устойчивость 

(разрядка 
напряжения) 

Из этого ясна взаимная обусловленность существования 
ладовой устойчивости и неустойчивости, поскольку они позна­
ются лишь в сравнении и раздельно существовать не могут. 

Приведенная общая формула последовательностей имеет 
ряд простейших частных выражений: 

1) Если после тоники введена доминанта ( с вводным зву• 
ком лада), то естественным и простым следствием будет воз• 
вращение к тонике: T-D-T~ 

П. Чайковский, 11 симфония, Финал 
Moderato ssai 
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38 fr В. А. Моцарт,,, Свад~а. Фигаро'' 

т D D т 

2) Ес:ш после тоники введена субдоминанта, то за неА 
чаще следует доминанта и лишь затем возвращается тоника: 

T-S-D-T· 
39 • Л. Бетховен, ф-п. соната~ ор.111 

Эта последовательность имеет важные свойства: 
а) возвращение тоники отдаляется; состояние неустойчи­

вости (напряжение) тем самым продолжительнее; 
б) образуется конфликт (столкновение) противоположных 

неустойчивых функций S и D, разрешающийся возвращением 
тоники; 

в) лад выявляется более всесторонне, поскольку затраги­
ваются все его основные функции. 

3) Субдоминанта нередко переходит непосредственно в 
тонику: 

T-S-T: 

t D t s t s t s t 

Приведенные формулы гармонических последовательно­
стей обобщаются простейшей схемой гармонического раз­
вития: 

Пр им е чан и е. Изредка доминанта переходит в субдоминанту 
(D-S), вместо того чтобы идти в тонику. Эта последовательность менее 
естественна, требует особых условий применения, и поэтому она в перво­
начальных работах по гармонии нежелательна. 
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6. Названия оборотов 

Обороты, состоящие из аккордов тоники и доминанты, на~ 
зывают по их функциональному составу а вт е н т и ч е­
е к им и: 

T-D 
D-T 

T-D-T 
D-T-D 

T-D-D-T , 

Обороты, состоящие из аккордов Т и S, называют по их 
функциональному составу пл а r аль н ы м и: 

T-S 
T-S-T 

S-T 
S-T-S 

Обороты, включающие аккорды всех трех функций, яв­
ляются по своему составу пол н ы м и: 

T-S-D-T 
D-T-S-D-T 

По функциональному р а сп о р яд к у гармонические обо­
роты можно разделить на автентические (D-T, S-D-T), 
половинные автентические (T-D, S-D), плагальные (S-T) 
и половинные плагальные (T-S) . . 

П р и м е ч а н и е. О роли гармонических оборотов в периоде см. те• 

му 8. 

Задания 
Лисьменнwе 

Строить в различных тон::~льностях четырехrолосно 01-
дельные трезвучия Т, S и D. 

На фортепиано 

Строить такие же трезвучия. 

Устные 

· Проанализировать последования аккордов Т, S и D 
(учитывая, что D иногда может встречаться и в виде септак­
корда) в следующих отрывках: 

а) Л. Б е т хо вен. Соната для ф-п., ор. 2 № 2, ч. 11 
(тт. 1-4); 

б) Л. Б е т хо в е и. Соната для ф-п., ор. 2 № 3, ч. 1 
(тт. 1-4); 
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в) Л. Бетховен. Соната для ф-п., ор. 7, ч. 111 , 
(тт. 1-8); 

r) Ф. Ли ст. «Альбом путешественника», ч. 11, М 4 
(тт. 1-4); 

д) П. Чай к о в с кий. 2-я симфония, начало финала; 
е) А. Г у р иле в. «Грусть девушки» (тт. 1-q). 

Тема 3 

СОЕДИНЕНИЕ ОСНОВНЫХ ТРЕЗВУЧИЯ 

П редварител ьн ые сведения 

Связное последование аккордов-гармонический оборот­
образуется в их с о е д и н е н и и. 

Соединение аккордов осуществляется по определенным 
принципам и правилам, выработанным художественной прак­
тикой. 

Основа соединения аккордов - r о л о с о веден и е; оно 
образуется от различных видов совместного движения голо­

сов. 

2. Ведение отдельных голосов 

Движение каждого отдельного голоса может быть пл а в­
н ы м и с к а ч к о об р а з н ы м. 
Пл а в н ы м называется движение голоса на интервалы -

пр им ы, се к у н д ы (поступенное) и терции. Оно преоб­
ладает в художественной литературе и поэтому для началь­
ных работ по гармонии является обязательным. 

С к а ч к о об р а з н ы м называется движение голоса на 
интервалы-· к в а рты, к в и н ты, се к сты и более. 

В ближайших практических работах скачки в отдельных 
голосах допускаться не будут. Исключение представит лишь 
бас, которому очень свойственны скачки на кварты и квинты, 
вытекающие из расстояния между основными звуками T-D 
и T-S. 

3. Совместное ведение (движение) голосов 

Совместное движение двух голосов бывает трех видов: 
n р я м о е, п р о т и в о п о л о ж н о е и к о с в е н н о е. 

П р я м ы м называется движение голосов в одном на­
правлении - восходящем ипи нисходяшем: 

4,2 п~-1~" 
Частная, но важная разновидно~ rь прямого движения -

движение па р алле л ь н о е, при котором интервал между 
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обоими голосами остается неизменным (иначе говоря, с хо­
дами голосов на одинаковый интервал, то есть движение 
параллельными терциями, паралJJельными секстами, деци­

мами): 

if ~ ~ ~ 11 и ~ в и ~ , ~ ~ ~ в : и 11 ~ r г 1 
в е в в в в 10 10 10 10 10 10 

Пр от и в о n о ложным называется расходящееся или 
сходящееся движение двух голосов: 

43 расх. сход. 

~2 f ~~1~01 
К о с в е н н ы м называется восходящее или нисходящее 

движение только одного из двух голосов, при неподвиж­

ности дpyroro: 

44 

~ : ;-r ;j; ~ ~ И ~- ! 11~ ~ ~ В 
Выше показаны возможности совместного ведения на при­

мере сочетания двух голосов. В многоголосии же образуется 
несколько парных сочетаний голосов; так, например, в четы­

рехrолосии имеется шесть пар: 

45 

В подавляющем большинстве правильных соединений ак­
кордов образуется взаимное уравновешивание прямого, про­

тивоположного и косвенного движений, выполняемых одно­
временно в отдельных парах голосов. 

Возможны различные комбинации движения: 
а) прямое (параллельное) в сочетании с косвенным: 

46 
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б) прямое (параллельное) - с противоположным: 
4 

,, 1 , - -
1 

. - ~ 

' - - -
1 "' 1 г пряыое 

< J_J 1 1 противопо.пожн.ое 

1 ~ --· - - .. 
·' - . -

в) прямое - с nротивоnоложным и косвенным: 

48 

4. Соотношение аккордов. Общие звуки 

С о от н о ш е н и ем а к к о р до в называется интерваль­
ное расстояние между их основными звуками (а следова­
тельно, между их терциями и квинтами). 

Соотношение аккордов бывает: к в а рт о•к в и нто в о е, 
т е р ц о в о е и с е к у н д о в о е. 

При кварта-квинтовом соотношении между трезвучиями 
имеется од и н об щи й звук. Образец такого соотноше­
ния - трезвучия Т - D и Т - S: 

4~ C-d ur 

' .tfгl 11 
6=п 11 

Т D Т s 

При терцовом соотношении между трезвучиями имеется 
два общ и х э в у к а: 

50 

ff+ J;1 111Ь1 ]1 
(До темы 18 в практических работах это соотношение 

встречаться не будет.) 
При секундовом соотношении между трезвучиями общих 

звуков нет. Образец такого соотношения - трезвучия S и D: 

51 C-dur 
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-
5. Способы сое){инения трезвучнl 

Аккордыt в частности трезвучия, могут быть соедин~ны 
г а р м о н и ч е с к и ил и м е л о д и ч е с к и. 

Га р м он и чес к и м называется такое соединение ак­
кордов, nри котором их общий звук о ст а е т с я н а м ест е 
в том же голосе. 

Пр им е ч а ни е При терцовом соотношении трезвучий в rармонн­
чtском соединенrtн на месте остаются обычно оба звука. 

Техника гармонического соединения трезвучий кварто­
квинтового соотношения сводится к следующему: после по­

строения первого из аккордов намечают бас второго аккорда, 
общий звук оставляют на месте; остальные два голоса ведут 
посrупенно в параллельном движении от тоники к субдоми­
нанте - вверх, от тоники к доминанте - вниз. 

В результате получается правильно расположенный ак­
кордt с удвоением основного звука. При этом второй аккорд 
располагается так же, как и первый, то есть тоже тесно или 
тоже широко: 

Теское распо.пожекие Широкое распо.пожени~ 
1 3 5 1 3 5 

Т D Т D Т D Т D Т D Т D 
Теское расп. 
1 3 5 

т s т s т s т s т s т s 
Мел одическим называется такое соединение аккор­

дов, при котором ни один из голосов не о ст а е т с я на м е­

е те - даже при наличии общего звука. 

Техника мелодического соединения трезвучий кварто­
квинтового и секундового соотношения сводится к СJtедую­

щему: бас делает шаг не шире кварты, 10 есть при соедине­
нии Т - D, D - Т, Т - S, S - Т на кварту, а не на квинту; 
при соединении S - D - на секунду, а не на септиму; три 
верхних голоса ведутся п р от и в о пол о ж но басу на бли­
жайшие звуки второго аккорда, без скачков. 
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В результате получается правильно расположенный ак­
корд, с удвоением основного звука. Расположение, как и при 
гармоническом соединении, не меняется: 

Тесиое расп. 

1 J 5 

TD TD TD Т D TD TD TS Т S TS 

Тесиое расп. 

1 3 

Т S Т S Т S S D SD S D S D S D S D 

Пр им е ч а ни е. При мелодическом соединении трезвучий кварта• 
квинтового соотношения (Т - D, D - Т, Т - S, S - Т) изредка встре­
чается ведение баса на квинту, а ме на кварту. Тогда остальные голоса 
идут без скачков в том же напрае11ении, то есть так, как они шли бы и 
при квартовом шаге баса 

нз редка 

вм~сто встречаете.я 

t, 1 1 1 1 

~ :_ -
1 r 1 r 
.J 1 j 1 

(см. пример 11 l). 
г 

1 1 

Этот прием является исключением, и его можно применять лишь в 
случаях крайней необходимости Вообще же ведение всех четырех го• 
лосов в одном направлении (то есть общее прямое движение) считается 

не же л а тел ь н ы м. 

Задания 

• 
Vстиwе 

Проанализировать данные два примера (55 и 56), а так­
же трио ноктюрна Ф. Шопена, ор. 37 № 1 и «Русскую пляс­
ку» П Чайковскоrо, ор. 40: 
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55 moderato 
П. Чайковский, Скерцо, ор.1 .№ 1 

(см. также пример 39) 

Письменные 

В различных тональностях мажора и гармонического ми­
нора соединять - Т - D, D - Т, Т - S, S - Т: 

а) гармонически, 
б) мелодически, 

и S с D - мелодически. ,. 

На фортепиано 

В различных тональностях мажора и минора играть обо­
роты - Т - D, D - Т, Т - S, S - Т, соединяя аккорды: 

а) гармонически, 
б) мелодически. 

Играть также обороты S - D. 

Пр им е чаи и е. Предлагаемые обороты nачи'нать попеременно в каж­

дом из трех мелодических положений, тесно и широко. 

ГАРМОНИЗАЦИЯ МЕЛОДИИ ГЛАВНЫМИ 
ТРЕЗВУЧИЯМИ 

1. Гармонизация 

Га р мои из а ц и ей данного голоса (мелодии или баса) 
называется присоединение к нему связной и логичной после­

довательности аккордов. Гармонизация основывается на ис­

толковании функционального значения звуков этого rолоса 

в их взаимной связи и развитии. 
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2. Практические укаэаниsа 

1) Каждый звук мелодии должен быть функционально 
определен как основной, терция или квинта трезвучия Т, или 
S, или D. 

При возможности двоякого истолкования того или иного 
звука мелодии необходимо учитывать последующее гармони• 
ческое движение. Такое «заглядывание вперед» помогает из­
бегнуть неправильных соединений, а также нежелательной 
пос.педовательности D - S. . 

2) Первым и последним аккордом всего построения обыч­
но бывает устойчивая функция - тоника. Впрочем, иногда 
построение начинается с доминанты, преимущественно - из 

затакта. Начало с субдоминанты - редко. 
3) Повторение аккорда со слабого времени на следующее 

за ним сильное нежелательно. В сложных тактах или при 
дроблении долей в простых тактах это касается и относитель• 
но сильных долей. 

Пр н м е ч а и и е . Это ограничение объясняется тем, что обычно из­
ложение имеет свою «гармоническую пульсацию», которая прежде всего 

характеризуется см е и ой r ар м он и й н а r р ан и между слабым мо­
ментом и б.1ижайшим си.r1ьным (или даже относительно сильным), то есть 
дифференцирует размах к «удару» и удар (слабое и сильное время). 

Исключение- если аккорд вступил на сильном времени, то он может 
быть продлен и за пределы данного такта (см. примеры: 13, 31, 89, 90, 98). 

4) Необходимо следить за правильностью соединения 
каждой пары аккордов: первого со вторым, второго с треть­
им и т. д. до конца. 

5) Бас должен представлять собой волнообразную линию 
ограниченного диапазона, в пределах 1-1 ½, в крайнем слу­
чае двух октав. Это достигается чередованием восходящего 
движения с нисходящим. В частности, не следует допускать 
двух шагов подряд на квинту (а по возможности и на квар• 
ту) в одном направлении, ввиду явной немелодичности такого 
хода, особенно, если он начинается и кончается на сильном 
вре~1ени. Кроме скачков баса на кварту и квинту, возможен 
ход и на октаву при повторении аккорда. 

Пример гармонизации мe.nOJJ.HH 

Приступим к практической гармонизации следующей ме­
лодии: 

57 

-, .н I J J I J J I J I J J I J J I J J 11 11 
Проиграв мелодию на фо1нс'п11~1но определяем ее тональ­

ность (по функциональному строению, заключительному зву-
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ку и ключевому обозначению) - в данном случае тональ­
ность До мажор. 

Начальный звук соль в данной тональности является или 
основным звуком доминантового трезвучия (соль - си - ре) 
или же - квинтой тоники ( до - ми - соль). Как известно, на­
чальным аккордом чаще всего бывает тоника. Кроме того, 
дальше в мелодии следует звук ля - это безусловно терция 
субдоминанты (в другие аккорды ля не входит). Если пер­
вому аккорду придать значение D, то за ней, таким обра­
зом, последует с у б дом и н а н та, что нежелательно. По• 
этому первое истолкование звука соль отпадает, и мы будем 
считать ero к в ин 1 о й тон и чес к о r о трезвучия. 

Поскольку мелодия дана в относительно низком регистре, 
бо"11ее целесообразно тесное расположение; оно сохраняется до 
конца задачи: 

J\ 
C-dur 

' . - r. 

~- - - . - - -.., 
тi 

и • ... • - .. -4-

т ... - -~ w, -
1 

Второй звук мелодии - ля - терция субдоминанты. Сое­
динение начальной тоники с субдоминантой делаем гармони­
ческое, ибо только в этом случае получается правильное голо­
соведение (см. тему 3, § 5): 

59 
J\ . - :.: - -- - - - - -t) 

1,- J 
и • ... .. - • 4-

-. .. -- ,. - 1 

Дальше, во втором такте, в мелодии снова звук соль, то 
есть квинта тоники или основной звук доминанты. Если 
здесь взять Т, то повторение в мелодии звука соль со слабо• 
го времени на сильное потребует смены гармонии . Тогда на 
сильном времени третьего такта окажется доминанта; дальше 

же в мелодии следует звук фа, который может быть только S. 
Таким образом получается следующий rармоническяй план 

данного отрезка мелодии: 

GO 
1\ 

1 .. . - -~ - -u J i 
,,, 

1 
. ~ --· ~ -.. 

1 Т D S 
32 
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Это толкование отпадает не только потому, что образуется 
нежелательное последование D - S. Как известно, при соеди­
нении аккордов секундового соотношения бас должен идти 
п р от и в оп о лож н о трем верхним голосам. В данном, 
случае бас от D в третьем такте переходит к S нисходя­
щи м секундовым ходом. Следовательно, верхние голоса 
должны бы идти в в о сход я щ е м направлении, между тем 
мелодия имеет не восходящий, а ни сход я щи й ход на ту 
же секунду. Понятно, что при данных условиях п р а вил ь­
н о е мелодическое соединение D-S не в о з м о ж но (к тому 
же оно и нежелательно в принципе). 

Исходя из такого анализа, выбираем другой, правильный 
гармонический вариант данного последования: 

61 
'1 

) 
- - - - ~ -~ -.., 

i ~ 
fJI 

·-· .. -· - ,., .. - . 
1 D Т S 

Соединение S и D во втором такте мелодическое - бас 
поднимается на ступень, три верхних голоса идут вниз: 

62 

Действуя далее по намеченному плану, мы получаем гар­
моническое соединение D-T ( общий звук - соль - остается 
в сопрано): 

63 

и затем мелодическое соединение аккордов Т -S в третьем 
такте примера: 64 

З Учебник rармолнk 33 
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Звук ре четвертого такта - квинта доминанты (иное тол­

кование здесь невозможно). Соединение с предшествующей 

субдоминантой - мелодическое, с типичным для секундового 

соотношения трезвучий противоположным движением баса и 

трех верхних голосов: 

65 

Анализируя подобным образом вторую половину мелоди.и, 

оформляем ее гармонически так: 
А в 

66 11~вариант конца. 112 ~вариант конца 1 

Обратим внимание на второй в а р и ан т конца: в нем 
тоническое трезвучие дано не пол н ы м. без квинты, с 

у т рое н н ы м основным звуком. Пропуск квинты не причи­
няет ущерба функциональной четкости тонического трезвучия 

и мало отражается на полноте звучания аккорда. Основной 

же смысл применения в заключении неполного тонического 

трезвучия-разрешение вводного звука си в среднем голосе 

по т я готе н и ю в приму тоники - до. Для заключительного 

оборота D-Т такая неполная Т, при нисходящем движении 
доминантовой квинты, является нормой. 

Приводим пример rармониз.ации той же мелодии в широ­
ком расположении. Для избежания многих добавочных лине­
ек и очень низкого регистра переносим мелодию на октаву 

вверх: 

67 
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. Задания 

Гармонизовать главными трезвучиями нижеследующие 

мелодии. 

Каждая задача, по аналогии с данными выше образцами. 
должна быть целиком выдержана в одном расположении (или 
тесном 9 или широком): 

68 1 2 • ' 

~ ГГ,1 r г I г г I J 11,~_1.z J~JJ I J r I г dt@ 

~ ~v: 3Г I г г I r r I гr I г 11 ,"п: 4 г г I г · 11 J J I д 
=fuiJ r I r· r I r r 1 " 11 ,~"i GJ "J I J J I J r JRi 

5ь 7 ~·· в ( ~ &~ Х J I J J I щ J J J I j J 1 _J 11 ~ Уь\ •Ь j J I J J I J. J fil 
~i г· р I r J I г г I J I J. р I J J I J J I J в 

10 

~: r г I r гdf г г I r· , г г г I r г I r J , r· П 
~ k 11 ~ 
~H}\ftlJ. 3)13 В IJ· .PI J J J I J Л I J JJI J.jitjd 

12 itl--N J #J I J , JНJ J I J , J'il J r I г · ~ 1 J J I а 
На фортепиано 

Гармонизовать данные отрывки: 

П Р и м е ч а н и е. Во всех подобных заданиях возможно для облег­
чения сначала сыrрать с мелодией только басы предполагаемых аккордов, 
а при повторном проигрывании добавить средние голоса. 
з• з& 
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Тема5 

ПЕРЕМЕЩЕНИЕ АККОРДА 

1. Перемещение аккорда. Его роль 

Перемещением аккорда называется его повторение 

в измененном виде; перемешение меняет мелодическое поло­

жение или расположение аккорда - или и то и другое одно­

временно. 

Перемена мелодического положения аккорда вызывается 

тем, что мелодия переходит от одного аккордового звука к 

другому. Перемена мелодического положения имеет важное 

значение для развития мелодии. Перемещение поддерживает 

мелодическое и ритмическое движение без смены аккордов. 

Слишком частая смена аккордов легко приводит к пестроrе 

и тяжеловесности гармонии. 

Смена расположения (с тесного на широкое или с широ­

кого на тесное) чаще всего сопутствует смене мелодического 

положения. Смена расположения имеет подчас техническое 

значение (удобство, правильность, плавность голосоведения). 

2. Техника перемещения 

При движении в мелодии на терцию или кварту возможны 

два случая: 

а) альт и тенор перемещаются в том же направлении, 

также на ближайшие звуки аккорда; расположениt' не ме­

няется (прямое перемещение): 
70 

б) альт остается на месте, а тенор перемещается в проти­
воположном по отношению к сопрано направлении (проти­

воположное перемещение): 

71 

1 

36 
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Как видно из :этой схемы, при восходящем движении в 
верхнем голосе расположение из тесного переходит в широ-, 

кое, а при нисходящем, наоборот, широкое сменяется тесным. 
При движении мелодии на квинту или сексту альт идет в 

том же направлении, а тенор остается на месте; расположе­

ние меняется, как и в предыдущем виде перемещения (кос­
венное перемещение): 

72 

Нетрудно заметить, что в последних двух случаях (72 и 73) 
оба движущиеся голоса в з а им но перемещаются: в примере 
71 (такт 1) в сопрано появляется звук ми, бывший до того в 
теноре, который, в свою очередь, перенимает предыдущий 
сопрановый звук - до; в примере 72 (такт 1) аналогичным 
образом взаимно обмениваются звуками сопрано (соль - ми) 
и алы (ми-соль). 

П р и м е ч а н и е. В случае технической необходимости применяется 
взаимное перемещение альта с тенором при оставлении сопрано на ме­

сте, а также «двойное» перемещение всех трех верхних голосов в одном 
направлении: 

73 

1 .. 
3. Практические указания 

В предыдущих гармонизациях одно расположение (тесное 
или широкое) выдерживалось без изменений на всем протя­
жении задачи, на основе гармонического или мелодического 

соединения основных трезвучий. И теперь в тех случаях, коr да 
рядом находятся два разл и ч н ы х трезвучия, нельзя при пе­
реходе от одного к другому делать скачки в трех верхних rоло• 
сах и менять распоJюжение. Там же, где рядом находятся два 
аккорда одной ступени, возможны мелодические скачки в го­
лосах и смена расположения, то есть применение перемещений. 

Прежде, чем приступить к гармонизации каждой данной 
мелодии, необходимо проанализировать ее строение: 

а) установить, какие терцовые ходы являются признаком 
перемещен и я в рамках одного трезвучия (Т, D, S), а ка• 

37 
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кие требуют смены одного аккорда другим в мелодическом 

соединении (например, в До мажоре: фа-ре-мелодиче­

ское соединение S-D; до-ля-в зависимости от окруже­
ния - или перемещение в рамках субдоминанты, или ме.11.оди­

ческое соединение T-S); 
б) отметить все случаи перемещения, указанные в дан­

ной мелодии квартовыми скачками; 

в) учесть, что в о сход я щи й скачок на квинту или секс­
ту потребует перехода от тесного расположения к широкому, 

а н исход я щи й - от широкого к тесному; ко всем таким 
моментам следует за ранее приготовить не об ход им о е 

расположение. Это вполне возможно, поскольку до появле­
ния такого широкого скачка в мелодии имеются обычно ходы 

на терцию или кварту, при которых, как уже известно, рас­

положение может или оставаться неизменным, или же пере­

ходить из тесного в широкое и наоборот - сообразно необ­

ходимости к моменту широкого скачка. Если же такой широ­

кий скачок представляет первый в данной мелодии случай 

перемещения, то необходимо установить рас.положение на­

ч а л ь н о r о аккорда. 

Задания 

Гармонизовать данные мелодии: 
74 
1 

' (~ J r г r ' г r I г г г r I е I г г r• J I J J J I J • J 1111 
2 т. ш. т.пr. 

~• '-' J Jj J I J J J г I r г J I J J J I J г J I J г J I J J J J I J J 111 
т т 

~ь 6 ~ 1, ~ r r I r· r I r J J г I r r I J J 11. J , J J J r I r J 11 

ttw I J р /J •tч tJ1 1 r ~ 1 t'i)э I U1 1 г }11J 11 

5 # t •в1 1 J. 1 J м J I J г I r r I J г I г J I г J I J 11 
6 
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~JFiГгFF!ГrlrJIJгiJ11~ =:11 

frk¾и: J J д3=F1 r J r I J Е I г и I r r utdlr_:1 
На фортепиано 

Играть в различных тональностях перемещения отдельных 
трезвучий Т, S, D следующим образом: 

а) с движением мелодии вверх от примы к 1ерции, от 
терции к квинте и от квинты к приме без смены расположе­
ния, а также с переходом от тесного к широкому; 

б) с движением мелодии вверх от примы к квинте, от 
терции к приме и от квинты к терции со сменой расположе­
ния с тесного на широкое; 

в) при ходе мелодии вниз от примы к квинте, от квинты 
к терции и от терции к приме при неизменном расположе­

нии и с переходом от широкого к тесному; 

г) при ходе мелодии вниз от примы к терции, от квинты 
к приме и от терции к квинте со сменой расположения с ши­
рокого на тесное. 

Гармонизовать следующие отрывки: 
75 
1 

~"j 

3,~J 
4 r 

J r 

1 г r 

2 

1 '' 11f~2 J J i1 
г jJ ~~-й-i {J 

Те -•t а б 
ГАРМОНИЗАЦИЯ БАСА 

1 i 
..... ~ J 1 

t. Применение гармонического соединения 

j J 11 

J J 1 

Гармонизация данного басового голоса, состоящего из 
последования основных звуков тоники, субдоминанты и до­
минанты, не представляет никаких затруднений в смысле 
выбор а аккорда: наличие в басу I ступени гаммы данной 
тональности указывает на тон» чес к о е трезвучие, IV 
ступень указывает на с у б до м и н а нто в о е трезвучие и 
V - до м и н а н т о в о е. 

39 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

Ясно, что в сJ1едующем басовом голосе: 

76 
C-dur 

:2:: J J I r J I J J г I r· 1 J J I г J • 1 • г I J. 1 
в 1-м такте-Т, во 2-м-D, в 3-м-два раза Т и на третьей 
четверти-S, в 4-м такте - остановка на D, в 5-м такте-Т, в 
6-м-S, Т и опять S, в 7-м-D и в 8-м-Т. 

Помня, что при налични между аккордами общего звука 
проще всего соединять их гармонически, можно было бы гар­
монизовать данный отрывок примерно следующим образом: 

77 

·-

В смысле выбора и соединения аккордов здесь все правиль­
но, но сама мелодия неудовлетворительна, так как стоит поч­

ти на месте - как бы топчется на звуках си и до. Получи­
лось это из-за применения одного лишь r ар м он и чес к o­
r о соединения аккордов Т -S, T-D. 

2. Применение мелодического соединени• 

Гораздо лучших результатов можно добиться, применяя, 
наряду с гармоническим, и мел одическое соединение; 

звук, который при гармоническом соединении остался бы в 
мелодии на месте, при соединении мелодическом будет сме­
няться другим звуком, и мелодия станет подвижнее: 

Разумеется, мелодическая линия может также варьиро­

ваться в зависимости от мелодического положения началь­

ного аккорда. 

40 
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3. Применение перемещений 

Дополнительным средством обогащения мелодии служит 
применение перемещений аккордов. Достаточно попро­
бовать применить перемещения в гармонизации данного ба­
са, чтобы убедиться в мелодическом значении этого приема: 

79 1 

Широкий восходящий скачок в первом raкre вызывает здесь 
естественное мелодическое движение в нисходящем направле­

нии до конца первой половины всей мелодии. Во второй поло­
вине усиливается восходящее устремление мел()дии, которая в 

конце 6-го такта достигает своего кульминационного пункта. 

4. Практические указания по гармонизации баса 

Перемещения целесообразно применять r лавным образом 
в т~х случаях, когда бас - а) повторяется (см., например, ба­
сы в задачах 1, 3, 4), или б) делает октавные скачки (см., 
например, басы в задачах· 1 и 3), или в) представлен более 
крупной длительностью ( которую нетрудно вообразить себе 
как объединение нескольких более мелких длительностей, 
связанных лигами). 

При этом, однако, не следует злоупотреблять перемещения­
ми; во избежание излишней суетливости и пестроты в гармо­
нии целесообразно ограничить перемещения пределами счет~ 
ной доли, то есть, например, в размере :-четвертями, в раз-
мере g - восьмыми. 

Кроме того, при распределении общего ритмического дви­
жения следует учитывать общий темп, а также то, что на силь­
ной доле такта естественно помещать длительности не более 
мелкие, чем на слабых, а скорее более крупные или равные 
им (см., например, басы в за,1.ачах 5 и 6). Во иJбежанне 
ош11бо1< в голосоведенюr следует помнить, что ход баса на 
КRарту допускает соединение как гармоническое, так и ме­
лодическое, а ход на квинту~ только гармоническое (см. 
тему 3, § 5). 

Задания 
Письменные 

а) Гармонизовать данные басы с применением перемеще­
н11А: 
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1 

2=•1 : г г , r г I г J I J , r г f J r 1 J • 1 r 1 
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=?~: r J r 11 г I J J r I з. 1 r J г I J J I J J J I J. u 

4 

,.,...........: i' ь-е -• J-J--.-1 r-J~J -,--t--1 J -----t--J J-J-..-1 °---------.-11, J J I r r J J I F г r tkd 
5 

. ?pj\e r J J I r J I J f' 1 ° 1 r J I J r I J J l O 11 

s 
.:!ДЬ1,И J. J ! J j / J J 1 ° 1 Г J f J. J ! r Г ! 11 U 

~ J ~1 r·J_I J. J tl J I Г D J Р I J.-J. / g JiJ Jil r1I 
8 

72v : J. 1 =r r I J¾¼t" 1 J I J J 1 1 •. 1 J 11 

9 

~ ~r J I г r r 1 & l 11 1 r r I J J 1 11 t е 11 

П р и м е ч а н и е. Д.,я лучшего усвсения материала рекомендуете~ 
каждую басовую задачу решать хотя бы по два раза, добиваясь раз.11ич• 
~ых мелодических рисунков верхнего голоса. 

б) Гармонизовать в разных тональностях следующие 
схемы: 

б> Т J D Т 1 S Т I D I D I Т S I D I Т 11 

П р им е '4 ан и е. Во второА схеме, изображен110А , одними буквек­
ными обозначениями, выбору учащегося предос1 :~вляется не только то­
нальность, но и ритмическое оформление. 
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На фортепиано 

Гармонизовать (без переме1цений, 

ми) данные басовые отрывки: 
а затем с перемещения-

3 81 1 2 

&Ft&Etr r r I r· 11 ?:u: r J I r · 112= ~,, 1 J г I r 111 
Те Jt а 7 

СКАЧКИ ТЕРЦИЙ 

1. Скачки терций в сопрано 

При гармоническом соt:динении трезвучий, состоящих в 

кварта-квинтовом соотношении (то. есть T-D, 0-Т, T--S, 
S-T), в сопрано можно вести терцию одного из них в тер­
цию другого. Этот ход образует скачок на кварту или квинту 

вверх или вниз, при соединении двух различных аккордов, и 

называется скачком тер ц и й. 
При таком скачке расположение меняется; аккорд, прихо­

дящийся на более высокий звук скачка, располагается широ­

ко , а прн:ходящийся на более низкий звук - тесно: 

82 'j з 

Т DT TDT DT D DTST TST TST STD STD 

По с л е скачка мелодия почт-и всегда движется в об­

ратном скачку направлении . Лишь в редких случаях 

(когда второй из звуков-терция S или О-требует своего 

естественного ладового разрешения) возможно движение ме­

лодии после скачка в том же направлении. В миноре скачок 

от тонической терции к доминантовой может быть только 

ни с х од я щи й, на уменьшен ну ю к в а рт у, ибо в о с х о­

д я щи й на увел и ч е н ну ю к в и н ту ( как и любые другие 
ходы и скачки на увеличенные интервалы) считается запре­

щенным (см. тему 12, § 4) . 

2. Скачки терций в теноре 

При гармоническом соединении тех же трезвучий (T-D, 
D-T, T-S, S-T) возможен скачок терции в терцию и в 
теноре. Он также сопровождается сменой расположения, но в 
обратном порядке: при восходящем скачке расположение ме• 
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няется от широкого к тесному, а при нисходящем - от тесного 
к широкому: 

83 

Т ST TDT STD DTD 

П р им е ч а н и е. Скачок терций в альте не применяется, так как при~ 
во.цит к неправильному расположению аккордов: 

84 

3 

1 l 

Т D S Т 

3. Анализ задач 

Предварительный с:1нализ задач производится в общем в 
том же объеме, как прежде. Следует лишь помнить, что среди 
рассматриваемых скачков некоторые из них будут скачками 
терций и что с ними связана смена расположения. 

Пример гармонизации: 

85 

Задания 

Письменные 

Гармонизовать паяные мелодии: 

66 

1 f г r г I J г I г г г , r· , r г г I J 4 г I r r I r· п 
• 
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~$1 .ti I r п J I J -•) 1 J r I J , р lr г I г r I г 4 JJ , n 

~J r I r · J I J J г I r J J !А r I r· г I r JJ 1 " J 

*¾ J J J I J r г г I J r J I J J I r r r I г гr г 1н, .. и 
5 ff i,.iJ r 1 ~ r · г I r J J I J J 11 J I J. г I J I г г 1 ° ~ 

6 

~ г I J. J I J г r г I r· r I г J J г I J J I J f±=Ы 
На фортtnкано 

а) Играть в разных тональностях гармонические соедине­

ния-Т-D, D-T, S-T, T-S со скачком терций в сопра­

но и теноре вверх и вниз, по образцу примеров 82 и 83. 
б) Гармонизовать следующие отрывки: 

87 
1 2 З 4 ~~ 'l Г r Еt4~н,- F I е 114~ r Г J/J. llifnZF,rМ 

Тема 8 

КАДЕНЦИИ. ПЕРИОД. ПРЕДЛОЖЕНИЕ 

1. Членение музыкального произведения 

Музыкальное произведение развертывается в о времен м, 
и в этом его специфическая особенность, как искусства времен­

ного. Представляя собой нечто единое по мысли и целое по 

форме, музыкальное произведение вместе с тем расчленяется 
на отдельные составляющие его разделы, называемые 

11 о строен и ям и. Построения отграничиваются друг от дру­

га цезурой. Цезур а сеть момент, отдел я ю щи й к о н е ц 

одно r о по строен и я от начал а друг о r о, незави­

симо от их масштаба. 
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2. Период, предложение 

Простейшим образцом законченного музыкального постро~­
ния, излагающего (экспонирующего) лишь одну тем у, одну 
музыкальную мысль, является пер и од. Обычно он состоит 
изд в ух равно длительных (четырехтактовых) построе­
ний, называемых п ред л о жен и я ми. Эти предложения от­
граничиваются цезурой и заключаются двумя различными, 
функционально связанными, к аде н ц и ям и. 

Восьмитактовый с равнодлительными предложениями пе­
риод, называемый обычно квадратным, получил очень боль­
шое распространение в жанре танца, скерцо, марша, хоровод­
ной песни, для которых существенна большая опора на мет­
рлку. Этот вид периода будет преобладающим в наших прак­
тических заданиях. 

К простым видам периода можно отнести и период единого 
строения, на предложения не расчленяющийся ( см. Л. Бет­
х овен . Allegretto из сонаты .No б; главная тема второй части 
V симфонии), и период с равнодлительными, но не квадратны­
ми предложениями (см. двенадцатитактовый из двух предло­
жений период в ансамбле «Не розан сверкает» из оперы «Иван 
Сусанин» М. Глинки). 

3. Каденции в периоде 

К аде н ц и ям и или к ад ан с а м и называются гармони­
ческие обороты, заключающие отдельное музыкальное по­
строение и завершающие изложение музыкальной мысли (или 
самостоятельной ее части). 

По своему местоположению в периоде каденции разделяют­
ся на две категории: серединные (конец первого предло­
жения) и за ключ и тел ь н ы е (конец второго предложе­
ния. общер заключс-ние периода): 

88 Anda11t~ -----::~~-~ 

- ·---------1)~ t 
I 

Обычно серединные и заключительные каденции периода 
различаются еще по функциональным свойствам последнего 
аккорда; например, первая каденция - на D или S (неустой­
чивая функция), а вторая - на Т (устойчивая функция) . Это 
создает т я r от е ни е н а р а с ст о я ни и неустойчивой D 
(S) к устойчивой Т и, таким образом, с вязы в а ет одну 
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каденцию с друrой, соподчиняет их, а тем самым содействует 

объединению о 6 о и х п р е д л о ж е н и й в одно м у з ы­

к ал ь но е цел о е, несмотря на цезуру: 

" Чешский народный танец "Дядя Нымра. 

AllAgro шoderato первое предложенн:е 
' ~ 

8 1 • ------второе предложение 

Пр им е чан и е. Связь музыкальных построений с общим темати­

ческим развитием музыкального произведения и их соотношение внутри 

музыкального целого образует смысловую сторону музыкальной речи или 

ее синтаксис (по аналогии со словесной речью и ее синтаксическими осо­

бенностями). 

4. Основные виды каденций 

С гармонической точки зрения все каденции разделяются 

на две основные функциональные группы: l) каденции, за­

ключающиеся у ст ой ч и вы м аккордом,-Т и 2) каденции, 

заключающиеся не у ст ой ч и в ой га р м о н и е й,-D или S. 
Устойчивые каденции в свою очередь имеют три следую­

щие разновидности: 1) авт е н т и чес кие, 2) пл а r аль­
н ы е и 3) полные (как разновидность автентических). 

А вт е н т и чес к им и каденциями называются гармони­

ческие обороты D-Т в конце предложения или периода: 

90 Andaпtiпo М. Глинка .,Рус·лав и Людмила'i lllд. 

т 
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Пл а r аль н ы ми каденциями называются rармонмческие 
обороты S-T в конце прt.'дложения или периода: 

91 Ad 3g io А .Даргомыжский" Ночевала туч ка." 

• s 
L 

Полным и каденциями называются гармонические обо­
роты с аккордами обеих неустойчивых функций в конце пред­
ложения или периода, а именно S-D-T: 

92 М. Глияка,,,Ива~ Сусанин" 

,S D 

Каденции, заканчивающиеся аккордами неустойчивых 
функций (D или S), называются пол овинным и и могут 
быть разделены еще на следующие две группы: 

1) п о л о в и н н ы е а в те н т и ч е с к и е, заключающие 

первое предложение домин антов ой r ар м он и ей (см. 
пример 88, стр. 46); 

2) п о л овин н ые пл а r ал ь н ы е, заключающие первое 
nреnложение с v б дом ин а нто в ой r а р м о н и ей: 

Andant ino 
--....-----.11. Римский-Корсаков "Шехера.:1ада.(( 

s 

Автентические каденции для заключения периода явлнюн.:я 
безусловно преобладающей нормой в музыке целого ряда эпох 

и стилей. Плагальные же каденции в конце периода имеют 
меньшее значение и место. Они первоначально появились в 
практике не как с а мост о яте льны е обороты, а как до­
п о л ните льны е за ключе ни я, вводимые по с л е а в­

те н т и чес к о r о заключения периода и.11и для расширения 
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ero масштаба, и.пи же. для более полного з:шреп.'lения тона.,ъ­
ности (тон11ки). Даем примерную схему 1 ~шого периода: 

1-е предложение 2-е предJюжеilиС' + дополнитrльная 
плагальная каденция 

(4 такта) ( 4 такта) (2 такта) 
(дссятитактовый период) 

Если основная авrентическая каденция вводится ранее 

обычного окончания квадратного периода (например, в 7-м 
такт!::'), то плаrал~)ная кадt:'нция в этом случае только допол­

няет (выравнивает/ построение до полной равнодлительности 
его структуры (то есть до полных восьми тактов. См., напри• 
мер, первый период в «Похоронном марше» из 111 с11мфонин 
Л. Бетховt:-на) · 

94 AlJegretto 
.и - ... . 

'J" А Вар:1а.мов Звездочка ясна.в" 
I ~ -.. . 
1 t 

. .... - - - I . . - I - - - - . ' . 
-1 

-------
11 • • .. 1 • • ,• • 1 

1 
- •·- ,.. JI . 

т • 

1 

G-dur рр s -
1 if, 1 

-·- о - ~. - - -
\ - , ~ I -. -· . - -... - •• -

т •• -.____/ 
~полйительная плагальная 

каzн=:нцifя 
Закл .автентич'"'Сltая каденция 

В западнои послеклассическuй и особенно в русской музы• 
ке плага:1ьные каденt1ии занял11 отнnсительно большее место 
и приобрt>ли большую самосттпельность. частично замrнив 
собой и автентичt'ские ( см. ра мичные 11лагальные обороты и 
кален нии н <<Деревне» М. Mycorн·c1<.or о: в Песне Варюnп;оrо 
гостя из 01н•ры <<Садко» Н. Римского-Корс.акова; в романсах 
«Ноч11 беJумньН:'>>, «Он так менн люGи.1» П. Чайковского; в 
обработке ·русс1<0й песни ,<Рай, середи двора» А Лядова; в ро• 
манс(_-) «На старом кургане» В. Кал1tнникова; о rлавнuи пар­
тии V симфонии (ч. I) и романсе «Подвиг» П. Чайковского, 
начало): 

95 Alle~ro vfvace с (1 
С. Танеев, , керцо ,. J 1 1 ' , - ~ 

1 ·- , - ~ - - - ... 
~ , . ~ - - - - - - - - - -

1 ~ ---i ~ t t t i;i t $ .. t t i;r t i t t t i, i I • 
< cl-moll tr t 

1 

1 -· J 

:· - -. . - . - . - - - - - . \ - , 
-, - - - - . - - - - - - - - - - - - - -. 

т ' -
, . .. 

~ t- ) t . 
н 

. ~ 
; =-- .. .J 

___ , ___ 1 

" 8 s t. 8 '> t 8 s t 
ПредложС'ния периода могут бы rь неравно длите ль­

н ы м и не толы:о благодаря дополнительной плагальной ка­
денции. но и 33 счРт обще-го му·н>1кал~,ноrо развития; напри­
мер, Пt-'рвоЕ- Пf1t-'дложrние-4 такта, второе-целый шеститакт 
4 Учебник tdрмонwн 49 
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(cl\l., напри:-.1ер, подоuнын 10-тактопый пrрнод в сонате 
В. А. Монарта Соль ,1ажор): 

В А Моцарт, Ф-о. совата -
Р 1 -ое D редложение < 4, 

"" - - -

второе предяоа:ев:ие ( 6 J 

Половинные автентическне каденции имеют з н а ч и тел ь ­
н О е П р е О 6 Л а Да НИ е над ПО,i!ОВИIШЫ~1И п.1ага.1ЬНЫJ\fИ, что 
естественно связывается с ролью и особенностя:\Ш доминанты 

5. Другие разновидности каденций 
( совершенные и несовершенные) 

По степени обще й законченности автснтические и лл~­
гальные каденции в свою очередь разделяются на с о в ер­

ш е н н ы е и н е с о в е р ш е н н ы е. 

Совершенной называется каденция, в которой заключитеJih· 
ная тоника дана на с и JI ь н ой дол е та кт а, в J\tс"1одиче­
с·ком положении о снов но r о звук а и при пос"1сдовании 
от D или S в о снов но ~1 виде (в басу типичные кадансо­
выс кварта-квинтовые ходы D-T или S-T). 

Не с о верше н ной называется .каденция, в которой за­
ключительная тоника дана на слаб ой доле та кт а или 
в мелодическом положении т с р ц и и или к винты, а так­

же при последовании от D или S в обращен и и (кадансо­
вые кварта-квинтовые хопы з.1rch R басу отсутствуют): 

97 совершенные каденции 

,. а)• 1 6 1 1 1 11} 1 г 1 1 1 - .. -- - , - -~ и -
V 1 J 1 1 г 

!.L J 1 i г C-dur 1 1 j 1 J ! 1 ·-· - ~ - ,. - - -1 г 1 1 г r 1 

несовершенные каденции 

• а} бl J) 1 ! г 1 дi 1 1 ,., 
f--.. -- - - - -- - ::- - - ~ --~ -- ~ r - ~ v ~ 4- ' 1 1 ~ 1 i 1 1 1 l ! -- -~ - -.. ~r = - ,. 

~ - . 
\ 1 1 1 ' 
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Понятно, что совершенная каденция вообще при прочих 

равных условиях дает большую степень законченности, чем 
несовершенная. В связи с этим первое предложение периода 

можt'т иногJ.а Jаканчнваться II Р с u в с р ш с II ной кадр1щией, 

а второе> - совс-rн1н'нной. При таких концовках прсд"1ожений 
мы нс с.1ыши!\1 простого повторен и я каденций; благо­

даря ра3лич11ой ст<.•nени законченности 11ос.1едних аккордов. 

эти каденции доrюлняют друг друга и находятся в соподчи­

нении, 11t"сыотря на сходную по сопапv э1,1,ордику: 

В.А.Моцарт, ,,Тоска по веснен 

схема) 
П р 11 м е ч 11 н и l' В ср ,шнитt>льно рсJ,ких с.1уч.1ях несовершrнная 

ка,1.енuия приМL'НН~>11..я и дмI ·1с1t-.111очtния ucrro 1I@рнода. наря.1.у со сто:1ь 

Жt> 1н•ш"ой D (сuшлt·.мси 11:i ел, дуюII111t> rIрI1м(:()I,I JI Бет хо в е II Со­
нзта .\~ 4 - l.i1fg(J: сона1 а, Ofl. 31 (N'-' 18)-- Мсну:11; II. Чай к о в·с к и 11. 
Ку11J1еп,1 Tpиt-.t> И.i ur1epы <<Енrl'нин Онс,ин,>. 1'. Ш у \1 ан. ,<\Varum,?>'). 

6. Практические указания 

1. Гармонизация нач1111аL:тся с точного определения то­

н аль но ст и (по к.11ючl·вым знакам, по последнему звуку ме­

лодии, по l't' функцйона.11.,ниму строению); 

2. Затем выясняются r ран II ц ы каждого из пред л о­

же н н й периода. 
3. Да.1се определяются га µ м о н и и и r а р м он и ч е­

е кие об о роты 1.1я L~ре.:шнной II зак;11очите.1ыюй ка­

денций. 

4. Учитываются ха рак т с р н ы е о с об с н но ст и цезу­

ры. Uсзура в сущности создаст впечатление пер срыв а в 
СВЯ3IIОПII гарМОН!!ЧlС'IЮГО 'tBIIЖC'H!IЯ; В ре ~у:Iыате - (1()l'.lед­

ний аккорд первого пред.1ожения II начал1,11ый аккорд второго 
не оказываются в не по с р с д ст в с н ной фу н к u ион аль­
н ой с вяз 11. Поэтому второе 11рr1ложс1r11с можно начать с 
люб ой га р м о~ и и - с D, Т и даже S (после D в половин-
ной каденшш, - см. прим. 88). · 

5. В данном для гармонизации голосе может встреп:ться и 
дополнительная плагальная каденция; необхс1димо ее специ­

ально отметить и отделить от заключитс.1ьной каденции пе­
риода. 

6. При гармоннзации баса следует обратить внимание нс1 
Ритм и чес к и ii р и с у но к мел од и и в первом и втором 
пред.1ожениях. Второе пред.1оже11ие мело,11111 можно пос rронть: 

4• 51 
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а) на ритм ичсском подобии первому; 
6) на дополняющем контрасте; 
·в) более свобо,1но, на комбннировании первых двух при-

емов. 

7. Для наглядности рскомснду<'тся границы предложений 
и дополнительные каденции обозначать к в ад р а т н ы ми 
скоб к а ми. 

Заианил 
Устные 

Определить виды каденций, их взаимосвязь, ритмические 
соотношения мелодии первого и второго предложения в еле• 
дующих отрывках: 

а) Р. Шум ан. «Альбом для юношества», ор. 68 №№ 8 
и 9; 

б) М. Глин к а. «Ночной зефир» (тт. 1-10); 
в) Л. Б ~ т хо вен. Соната № 2, Lar~o appassionato 

(тт. l-81; 
г) Л. Бетховен. Соната No 8, ч. 111 (тт. 1-8); 
д) В.А. Л\ о ц арт. Вступление 1-: песне «Как трепетно 

сердце»; 

е) П. Ч а й к о в с к и й. «Осенняя песнь», ор. 37-Ыs № 10 
(тт. 1 - 9); 

ж) Л. Бетховен. Соната № 1, Adagio; 
з) П. Чай к о в с кий. «Сладкая греза», ор. 39 No 21 и 

№ 22 «Песнь жаворонка». 

Письменные 

а) Гармонизовать данные мелодии и басы: 

99 
1 

~е ,J J J I J r Г 1[· J IA 1J Г Г r I Г r Г lr J lo 11 
2 

fi J г I г г I г u I г · Jч J r I г r I r u I J 11 
3 

;Vв 1 пr1rrr1r r 1r· 1r·~r 1гrг1rйr г IJrrn 
4 

t,\e JJ JJ1JJ !ЫгГ 1" lrJ JJIJ. г IJJ.J IJ· JIJ .! 1"1 
52 
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5 

~ 1 rг lr· pJ lr r r 1J-ЩJ iJ.lffJ Jiг·p~ lr J r lr·pJ iJ.1 

~ •~ ~ r r I r г rг и I r r I r r 1r u I г J I J 1 
7 

,: ~ ! r I г J I r J 1,; 1 J I г J I J lr 1 

:2~~ 1• г 1 ;t г 10 1 r r I r · J 1 1· • г I r- г I г г 1 " 1 

6) Закончить гармоюtзаuию данного периода и добавить к 
нему плагальное заключение: 

100 

в) Лопол11ить данное предложение до пс р и од а и rap• 
МОНИЗUВd ть его: 

101 

& ~ е Г I Fr Г I О г~ 1 r J IJ, 1 
1-ое предложение 

Тема 9 

КАДАНСОВЫй КВАРТСЕКСТАККОРД 

1. Определение и обозначение 

В кадансах доминанта очень часто появляется· не по• 
с Ред ст в с II но n о с л е с о з в уч и я, которое имеет внеш• 

нее сходство со вторым обращениt•м тонического трезвучия: 
102 

+k"""-----. + 

' !~IQiiO MI 
n--o Т твТ" n 

D 4К 6 5.З 
4 
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По местоположению в музыка.'lьном построении и по ин­
тервалам от доминантового баса это созвучие получило на­
звание к ад а в с о в о r о к в а r т се к ст а к к орд а. Обозна­
чается оно буквой К (кадансовый) и цифровкой, соответ­
ствующей виду аккорд.а: К64. 

Функциональная особенность К64 

Имея внешне звуковое сходство со вторым обращением то­
нического трезвучия, кадансuвый квартсекстаккорд, по функ­
циональной своей природе, не является с об ст вен нот он и­
чес к ой га р м он и ей. Функциональное своеобразие этого 
созвучия заключается в том, что в нем с о вмещают с я зву­

ки дВ) х функций: D в басу и Т над ней, прнчем D, как основа 
rармошш, п r е обл ад а t т: 

103 
А ~ ... ,го.-т D 

/ .. --
1 - .. ~ -· - -·- - -,, - - --
1 .., 

т -т '-" 

' D ~ 
.о. - -

1 
. .. -· .. -· -· -· -

\ - -L- -D D D D D 

Такое с о вмещен и е в одном аккорде элементов двух 
ф у н к ц и й называется б и ф у н к ц ион аль но ст ь ю; она и 
придает К64 характерную напряженность и неустойчивость, не 
свойственные устойчивой тонической функции (Т). 

Задерживая вступление D, кадансовый квартсекстаккорд 
об яз ат ел ь но переходит в нее; такой переход принято на­
зывать р аз р е ш е н и t• м. 

104 

З. Голосоведение 

Для подчеркивания прсоб.1адания доминантовой функuии 
в К64 обычно удваивается основной звук D. При разрешении 
кадансовоrо квартсекстаккорда в D основной звук доминанты 
и его удвоение, как правило, о ст а ют с я на месте, а 

т о н и ч е с к и е з J} у к и переходят п о с т у п е н н ы м н и с х о­

п. я щи м д в иже н и ем в терцию и квинту последующей D: 
54 
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105 

Такое пл а rз но е двнженнс rониче-(ких звуков при разре-

шении К64 д.пя половинной каденции обяза-

тельно: 

о 1 7 And ante con шоtо 1.. А. Аренский,,,Анчар' (хор) 
- 1 "" 1 1.. 

- - 1& - - ':" - , . . . , -, ~. - . . --. - " -
tJ -. • ' ., - - .. 11 • 

g_moll r"I .. .. r . J --· -· - - --· , ... - -; - - . - .. . ~ ~ - . ~ - - . - ~ 

1 ~ 1./ 'К 'D 

В за кл ю ч 11 т с .'1 ь н ы х каденциях нер~дко при разре­
шении К64 в D применяется с к а ч о к в верхнем голосе к 
терц1111 и.1111 кванте доминанты: 

107 а 
г--А t 1 ' 1 t 1 ,,J 1 ,l 1 - .. ., - . .. .. - - .. ., - .. - - ~ - - - - - ,. 

~ 

' ~ -- - - - ,- ~, 8) 
г 1 r 1 

~ 

1 1 '1 1 

J 1 ~ J ,J 11 J.J. ~ J1 -· -е- ~ ~ ~ --- .. "" .. .. .. -· ,,. .. . , .. .. .. . . 
-

rnolto В. А.Моцарт, Ф-!1· с_оната c-inol l 

,'J 
.'J 

т s. t Ь7 т 

При разрешении кадансовоrо квартсекстаккорда в D бас 
его 11.111 остается на месте, или же делает октавный скачок, 
чаще нисходящий. 

55 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

4. Метрические условия 

Кадансовый 1шаrнс1•1,стаккорд пр11мr-няется в определен­
ных мстрнчсск111 ~ с.1оиI1ях: в пр о сты х тактах он пр11ходи1-

ся на с ильное время, в слu,,к ных чrтырсхдольных и ше• 

стидолы1ых также и II а относ н тел ь но с и .1 ь но е в ре­

м я. Прн всех возможных метрических вариантах К64 всегда 
оказывается на более с ильной доле. чем след у ю­

щ а я за ним D. 
В трехдольных тактах К64 ввод1пся иногда и на второй до• 

ле, а D, слсдовате.пьно. на третьей, более слабой ( см. при• 
Mf'() 96) · 

109 AndR.nte Л. Бетховен, ф-п. соната, ор. 26 

110 А .Гурилев, ,,Горько пташке" 

Кв D t 
о\ 7 

5. Аккордовая подготовка К64 

Естественнее всего К64 подготавливается субдо,1ннантовой 
гармони<'й. Субдоминанта ИМ('('Т с KfJ4 общий звук (квинту S), 
что обеспечивает га р м он и чес к о е сосдинс 1 1ие этих аккор• 

дав и создает норма.'IЫI) ю п u д гот о в к у дисс он и р v Ю· 
щс r о звука в KG4 (то есть кварты). Понят•но поэтому боЛI,· 
шос распространение этого приема: 

111 Moderato assai П.Ча.йковский,,,Что смолкнул веселия глас" 
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Однако нередко К64 встречается в каденциях н без с у 6-
д O ми на н ты, не11осре..1.ственно после тонической гармонии. 
Такое гармоническое пос.1сдование более типично для 
пол о в и н н ы х к ад с н ц и й, но в определенной степени 
возможно и в зак.1ючитсльных каденциях: 

В.А. Моцарт, ф-п. еона.та F-du r 
112 ~ 

6. Перемещение 

ЭаJ(JIЮЧИТ311Ь _ 
_ НЫt{ КЗ.Д<tНС 

Как и все аккорды, кадансовый квартсекстаккорд допу• 
екает перем с щ с ни е. При этом бас остается на месте 
или делает скачковые ходы на октаву (и вверх, и вниз); мс• 
няется м·елодичсскос положение и.rш расположение К64. Сле• 
дующая за ним доминанта может также перемещаться на об-
щих основаниях: 

без слов, №28 

т т 

7. Значение -1(64 

Кадансовый квартсекстаккорд, как функционально-не-
устойчивое созвучие, вносит в половинные и полные каденции 
новое 1ву чан И(' и допо .1ните.1ыюе напряжение. В заключитель­
ной каденции периода К6 4 максимально -- для данных гармо­
нических средств-от од в и r а е т вступление тон и к и, 
чем" увелнчнварт тяготение к ней и тем самым напряженность 

всеи hа..J.-еннни; в по.,овинной же каденнии К64 своим напря­
жением ) силивает врl'Менную устойчивость доминанты, яв-

57 
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ляющейся его разрешением. Это объясняет значение н рас­
пространение К64 в различных каденциях. 

Заданиrt 

Устные 

а) Проанализировать условия применения К64 в песне 
В. А. Моцарта «К Хлое» ( 16 тактов). 

б) Сделать ана.1и.:1 «Песни без слов» Ф. Мендельсона, 
No 28 (12 тактов). 

в) Проана.'111 шровать условия применения К64 в различ­
ных кадансовых оборотах «Листка из альбома» Р. Шумана 
фа-диез минор, ор. 99. 

r) Сделать аналиJ каденций в начальном периоде рондо 
из скрипичной сонаты Ми-белюль мажор Л. Бетховена, ор. 12. 

Письменные 

а) Гармонизовать данные мелодии и басы: 

6) Данное предложение дополнить до периода путем при­
сочинения к нему второго предложения. В ритмическом отно-

58 
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шении сделать второе предложение под об н ы м перво­

му; мелодию лостроип, на нисходнщем движении, начан 
ее с 

затакта из двух звуков без rар~tонин, как и в первом пред­

ложении· 

в) Сдс.'1 ять в т о р о й в а р и а н т з а д а ч и б; мелодию 

во втором предложРнин сочинить болре контрастную по рит­

му; затакт из двух восьмых Гс::iрмонизовать; закрепить то
нику 

дополнитrльной кадРНЦИРЙ. 

На фортепиано 

а) Строить и разрешать К64 в разных мажорных и ми­

норных тональностях. 

б) Иrрать в различных rона.1ыюсп1х rаrмоннчес,ше обо­

роты С К64 В ДВУХДОЛЬНОМ И ТрСХДОЛЬНОМ раЗМ('ре. 

в) Играть просн·йшис периоды с К64 в серединных и за­

к.1юч1tт<:>.1ы1ых кад('1щ11ях в двухдольном ра1'1ере. 

г) Подбирать из .1нтературы раз.1нчные образцы с тем или 

ИНЫМ ПрИМСНl'НИf\1 К64. 

Te.w.a 10 

СЕКСТАККОРДЫ ГЛАВНЫХ ТРЕЗВУЧИЯ 

1. Определение и обозначение 

Се к ст аккорд п м на1ываrтся, как изнt:'стно, первое об­

ращение трезвучия. Сtкстаккорд обозначается цифрой 6, при­

бавляемой снизу к знаку ф 1 нкuи11, например: Тв, S6, Dt,. 

2. Удвоение в секстаккорде и его расположение 

В секстаккордах главны'< трезвучий удваивается или ос­

новной зв 1 к, и.111 квинта; удвоение терuии нежетнелыю и 

применяется .1ишь в особых с.1:учаях (см. § 9) 
Распо.1ожсиис секста1шорда может быть нс только тесным 

или широким, но и с~, f' ша н н ы м Как ви..1но и1 на1вания, 

при этом располож<:'нии одна пара верхних голосов (например, 

сопрано и а,1ьтJ образ) ст интерва.1, ларактер11зующии те с­

н O е распопоженне (то есть унисон или кварту). а другая па­

ра (э данном с.1учае а.1ьт и тенор) - интервал, свойственный 

ш и Роком у распо.1ожению (то есть квинту или октаву): 
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смешанное 
117 расположение 

, J . 1 1 
:; . - 'I ~ -- - - - ~ ~ 

~ . 
~ F' ~· 1 1)· ! ) 1 C-dur), J )5 \J 

~ ~-• .. --· .. 
~ - - .. 
1 rD 6 1 

3. Применение секстаккордов 

По своей акустической пр11рr>дr секстаккорды менее устой­
чивы, чем ос1-ювны(• чн•Jвуч11я, поэтому они применяются, 

главным опразом, в11утrи rюстро<·ния, способствуя естествен­
ной тскучРсти из.1ожен ия. 

В качестве з а к .1 ю ч II те .ri ь н о r о аккорда .пюбой каден­
ции, завершающt"и прt-.1.1ожt--ние или период, секстаккорд, 

как nрав11.10, Ht-' Пf)IIMt-'HЯeTCSI. 

Будучи в1ят как пред11r)с"1ед1-1иit аккорд построения, секст­
аккорд 11р(1 1Зращает его авт~нтичеекую, плагальную или пол­

ную каденцию в н r с о в с р ш с н ну ю, более пригодную для 
начального построt-ния ( на 11ри:-.н:•р, первuго 11ре-д.~южf>ния). 

4. Голосоведение. Параллельные октавы (и унисоны) 

Благодаря уве.1ичению кщшчества во iможностей в удвое­
ниях и распо.1nжении секстаккорда приемы его соединения с 

трезвучиr:-.1 или с секста1,кор,1ом fio.1(->e многообразны. 
Прн этом В го.1осовс,1ении МОГУТ IЮЗ_НИКll}'ТЬ Неl{ОТорые но-

8hIC COOTIIOШt>l-fllSI И Дt'ЛJЛИ. 118 
Так, в следующем обороте: 

De 

каждый из голосов, взятый сам по себе, движется как будто 
совершенно норма:1ьно, по всем правилам гu.1осоведсния, нор­

мально так же как удваениr, так и распо.1ожение каждого из 

двух сосдиняРмых аккордов. Однако rсли бас, алы и сопрано 
имеют k.3Ж.ДЫИ C"BOt:' cal\lO<:TOЯH'JlbHO(' ДНИЖ('НИС', ТО тенор 
дубли р у f' т, повторяет движение верхнего голоса (со­
прано) октавои ниже. Эта дублировка образуется от парал­
лельного движения двух голосов о кт а в а м и (в иных слу­
чаях - унисонами). 

Движение пара.11.11е~,ьными октавами (унисонами), как на-
60 
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ру шающее с а мост о я 1 ель но ст ь голосов, в гармониче­

ском четырехголосии не допускается. Такие параллельные ок­

таны (унисоны) не допусти\lЫ в любой паре голосов: 

119 

S D 

Не допускаются гакже ни противоположные октавы. ни 

движение от унисона к октаве и наоборот: 
120 

Пр и ,1 е чан и l' Haиfioлf'e расnространенные исключен ин (,уд) т ука 

заны своевре~енно 

Не с.1едует смешивать параллельные октавы с октавным 

луб.1ированием того или иного голоса. В реа"1ьном четырехго­

лосии, где каждый голос ведет свою с а мост о яте льну ю 

11арт11ю (линию), внезапно возникающие параллельные ок­

Jавы яв.1яются результатом небрежного голосоведения, худо­

жественно ничем не оправданного. Дублирующие же голоса, 

сознательно вводимые композитором, имеют своим назначе­

нием лишь у с и .r1 е н и е того или иного голоса. 
Прием изложения, при котором в реальном четырехrоло­

сии один или два голоса излагаются в октавном удвоении, 

нв.1яется очень распространенным. Следующие примеры ясно 

показывают, как происходит подобное октавное «обрастание» 

мелодии 1{ баса· 

121 
Al legro цn pocu rna.e!o1.oso 

Р Шума11, ф- а. с:ен&t'& f1a-moll О}).11 1 фимu 

! r" acll 

. . . . 
"WTь.ipexro.llЬcиc,..it t.Jteм ... Э1'оrо np~pa 

. . 
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122 
(1 

С.Танеев,,,Иоаяк Дамасн:ин,ч.111 

5. Параллельные квинты 

При соединении треJнучий с сtкстаккордами ( а также и в 
других случаях) в0Jмож1ю появление (по недосмотру) и дру­
гого за11рС'щаемого пос.1С',1ования - параллс.'lьных и противо­

положных квинт. 

Парал:1сльные квинты образуются от перехода основного 
звука н квинты одного аккорда (трезв) чня) соответственно 
в основной звук и квш-пу другого - в той же паре голосов: 

123 

Пр и меч ан и е , Характерная пустота звучания в последовательно• 
сти неско.1ьких чистых квинт постепенно ста.1а исчезать из композитор­

ской практики, начиная с XVII столетия. В литературе, однако, встре­
чается на р очи тое применение квинтовых парал.1е.111змов, объясняе­
мое особым композиторским замыслом 

124 Andantino rnosso 
(( 

Д. П уч ч ян и, ,,Боrема,ц.111 
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125 ., т " М. Mycoprct~!!!!.u_, репак 
...,..,.. 

6. Соединение секстаккорда 
с трезвучием кварто-квинтовоrо соотношения 

Секстаккорд соrднняРтся ·с трt:>Jвучием кварта-квинтового 
соотношения r а р м он н ч с с к 11, в плавном голосоведении, 

то сеть без скач~,ов: 
М .Глинка., . ,Русдан и Л:ю,1миюi;!lд. 

127 · All~g·roco11--pirito 

7. Соединение секстаккорда 
с трезвучием секундовоrо соотношения 

В соединении S6-D, неJависимо от удвоения основного 

звука или квинты в первом аккорде, движение всех голосов 
nлавное: 

128 

S& D 

В соединении S-D6 бас ведется на уменьшенную 
к в и н ту в н и з, а не на увеличенную кварту вверх. После 
скачка на уменьшенную квинту бас получает восходящее -

63 
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пр от и в оп о ложное скачку движение, и это делает его 

мелодическое последование более естественным; после же 

восходящего скачка на увеличенн) ю кварту бас продолжает 
движсннс в том же направлении, что менее естественно и 

поэтому избегается при гармонизации мелодии: 

Ходы ба.са 
129 пра.вилъно непра~лъно 

2'е r)·f 11(r f 11 
S DвТ S DвТ 

131 

130 

S Dв S Dв 8 Dв S Dв S D 6 

Andante 
Н. Римский-Корсаков,,!.~~J!КО" 

s v6 
Если в обороте S-D6 субдом11нан1овое трезвучие дается 

в мелодическом положении к в и н ты, то в доминантовом 

секстаккорде необходимо, во избежание параллельных квинт, 
удвоить квинту: 

132 

8. Перемещения 

Последовательность тре,вучия и секстаккорда (или секст­
аккорда и трезвучия) одной и той же функuии (например, 
Т-Т6, D-Dь) образует разновидность косвенного перемеще­
ния аккордов Бас переходит от оt:новнnrо JH) ка к терции (или 
наоборот), одновре\1СI-~но какой-либо из верхних голосов (на­
пример, сопрано) уравновешивает ЗВ) ковой состав зккорда 
nрот11вJположным движrнне\1 от терuии к основному з~уку 

(или наоборот) Секстаккорд может быть псрем(:щсн и сам по 
себе ( без основного тре1в) чия) - с изменением мелодическо­
го полож~ния, расположения или удвоения: 

64 
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9. Удвоение терции в секстаккорде 

Если секстаккорд следует за своим трезвучием (чаще все­
го~ при остающихся на месте верхних голосах), то в секстак­
корде может образоваться удвоение терций: 

134 

l 
Тв Тв S 

Аналогичное удвоение образуется иногда и при перемеще• 
нии одного секстаккорда: 

13 -' ~ ,J 1 л .. -- - . = . . 
~ w ~ . --.1 . 
C-fii.:r 

. . . ~· ~ 

• . . -· - ...... . . 
(См. пример 127) 

Во всех подобных случаях необходимо следить за само­
стоятельностью голосоведения, не допуская параллельных 

октав, возникающих от удвоения терuии. 

10. О мелодической линии баса 

Применение секстаккордов может значительно обоrатиrь 
линию баса, который по своему мелодическому рисунку явля­
ется важнейш11м после мелодии голосом. 

Поэтому при гармонизации данных мелодий следует обра­
щать внимание на мелодический рисунок басовой партии. 
Для этого нужно: 

1) чередовать трезвучия Т, S, D с их секстаккордами; 
2) приберегать основные трезвучия главным образом для 

каденции; 

3) избегать одновременных скачков в обоих крайних голо­
сах; 
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4) во втором предложении тонику в осноБном виде давать, 
по возможности, тоnько в начале и в самом конце; 

5) при гармонизации иметь в виду план целого (как было 
указано выше). 

Пример гармонизации: 

136 

Задания 
Письменные 

Га_р'fонизовать данные басы и мелодии: 
117 1 

щ1t2 -i J I J J 1r r r I r· 1 r г 1 ,1 r I J • r lr · t 
2 

'J:&b~ е r·~г 1r г 1Jчг г 1J ,J lг' J 1J J J г 1J ,J 10 11 
3 

~, е Г I i !J tJ г Г 1[,. ГJpЦil ~ J J Г ! Г ,] 1 о 1· • 1 
4 

2=•:; гrз 1r г1JJг1r· lrгr 1J J iгrrlJ г 1r, J 1t1 
5 и # $ и • {~ J · J J r I J г r J I J. Ф J J I J J I J. р г r I r г г J I J J lJ 

6 ~ * , \k 2 и I г J г I J г I f' г I r r и 1r J г I J г 1г г r г I j r I г я 

~ I! Е r r nrJrr гШ•г 1г Гr 1r•rr 1r J Jцf J 

"$ТТ□. Pt.H r I t1 г$1Р 1J J lr" -Рьщ г J 1Jд 
Qe F r I Г J F IЩ Г Е I Г F lt i 1r f f Г Eltt-1 
10 
4~6= " '" Ы · ::Ь ~t½irr=-JчJ. J. 1• .t1r p1tff ff¼#· r tE) r .ь 1щц 
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На фор1еnи.tно 

а) Строить в разных тональностях мажора и минора 
секстаккорды Т, S, D с раз:шчными удвоеннями. 

б) Играть данные обороты в тональностях - As, f, Des, Н, 
Ь, d, Е: 

1) T-D6-T; 
5) D-D6-T; 
8) S-D6-T; 9) 

2) T-Sa-T; 3) T-S5-D; 4) 0-Тв-D; 
6) Dв-Т-Sв-Т; 7) S-Sв-D; 

S-D-Dб-T, 

Те .ч а 11 

СКАЧКИ ПРИ СОЕДИНЕНИИ ТРЕЗВУЧИЯ 
С СЕКСТАККОРДОМ 

' 
1. Скачкн прим и квинт 

При соединении аккордов, находящихся в кварта-квинто­

вом соотношении, можно вести приму одного аккорда скач­

ком в приму другого или квинту одного в квинту другого. В 
этом соединении все гожн.:а, кроме того, которому поручается 

скачок, ведутся не больш~ чем на терцию. Соединение - ча­
ще гармоническое. 

Ес"1и бы такие мелодические скачки гармонизовались дву­
мя основными трезвучиями, то между крайними голосами об­
разова.1нсь бы паралле.rrьные октавы или квинты. Поэтому 
д.1я прав11.1ьного голосоведения необходимо од и н из а к­
к о р д о в д а т ь в R и д е с е к с т а к к о р д а. 

Для гар~юннзаuии в о сход я щ его скачка примы в при­
му и.1и квинты в !\винту первый аккор..1. должен быть основ­
ным трезвучием в тесно~• ~1.1и широком расположении, а вто­

рой - секста к кордом. Бас ведется вниз, то есть противопо• 
ложно скачку· 

138 1 

139 

5 

П. Римский-Корсаков, 
,,Сне гуроч.ка." 

D Tf; 67 
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Для гармонизации такого же и исход я щ его скачка 

первый аккорд также может быть основным трезвучием в ши­

роком рас.положении, а второй секстаккордом. Бас ведется 

вниз. то есть в однv сторону со скачком: 

140 1 1 1 !j 5 5 ~ 3 5 
.=---....-----='---,-+-----,., 

Т Dв S т 6 Т Dв D Тв Т Sв S r6 
Однако такие нисходящие скачки мuжно гармони .ю1Jать 1t 

так, что первым будет секстакК'Орд, а вторым - трезвучие. 

Бас в этом случае ведется вверх, то есть противоположно 

скачку; расположение первого аккорда-смешанное, второrо­

тесное· 

14 1 
1 1 

П.Lfа~ков~т~ик,,,Не куку шечкз. 
142 во сыром бору" 

5 5 

На аналогичных основаниях допускаются скачки и в сред­

них го~1осах: 

143 
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В случае надобности применяется одновременный двойноА 
скачок примы в приму и квинты в квинту. Это возможно, если 
примы лежат выше квинт, то есть голоса, в которых они за• 

}{лючены, идут парал~1е.1ьными или противоположными к вар-

там и (а не квинтами): 1 
1" 1 1 

r 
D Тв Sв Т D Тв D Тв 

А.Бородин, ,,КвяJь Игорь'' 

145 D"1 ЛJ-,__ 
Т Sв 

t-

2. Смешанные скачки 

Последовательность секстаккорда с трезвучием дру­
гой функции делает возможным скачки между их не од· 
нор од н ы м и а к к орд о вы ми звук а ми (прима-тер• 
ция, квинта-терция и т. п.) на сексту, уменьшенную квинту, 
изредка на септиму: 

147 р.Чайковскип, ,,Ночевала, тучка'( 

l 

т s Тв Т 
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Вообще правильности н непринуждtнности скачка содей­

ствуtт применение обращений аккордов. Дополнительным 

примером будут скачки к кадансовому квартсекстаккорду и 

от него (см. тему 9, § 3): 

нв ! j_ 1 
~ 

1 1 1 1 1 

" -- - - - ., - - --- - ,. - - -
' - - - ,... 

c':durfi ( 

" 
ti ~ ~ ~ ,J 11 ~ 1 11 • - -1'-. - - - - ,, ·- .... 

-· - - ~ - ., -- -
1 г 1 . г 1 

т s т т 

З. Скрытые октавы и квинты 

Скрытыми октавами называется n р ям о е движение двух 

го/юсов к октаве. 

Скрытыми квинтами называется прям о е движение двух 

голосов к квинте: 

149 

i ~2f )•11~ ;:~1• llf ~~~;.llf _f}JI 
150 

А 1 _J 1 -J, J 1 1 - - ~ - - - -- - - - - ~ - ~ 

' и - - - -
~dur~ 

1 8 J l 18 ~ ~ 1 11 J5 J • 
15 ~ 8 . ,lj / 

-· - ,- - - - - -- - -- - -
1 1 

1 1 1 

Тв S Тв D D5 Т Тв D s~ D 

Прямое дв11жс-н11(• к октаве и 1-.в1штс подчеркивает пустоту 

их звучания. Скрытыl' квинты запрещаются .'Iишь в край­

них ro.1ocax, как наиболt'(' с.1ыш11мых. и то лишь при скачке 
в сопрано. Именно для избежания их выше бы.пи даны неко" 

торые советы о порядке следования трезвучий и секстаккор­

дов. расположении их в го.1осоведении. 

4. Значение скачков 

Применение всяких скачков (терuий, прим, квинт и сме­

шанных) значительно расширяет средства rолосове;rения, что 

ясно из простого сравнения возможностей, предоставленных 

данной темой курса и строгими рамками нача.'Iа обучения. 

В мелодию разнообразие теперь вносится не только пе­

ремещением аккордов, но и с к а ч к а м и между раз­

личными аккордами. Разумеется, скачки большей частью че-
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редуются с плавным движением голоса. При этом после 
скачка голоса между различным и аккордами его движе• 

ни с в об р а т н у ю сторону более необходимо, чем при пере­
мещении одного аккорда. 

Скачки в средних голосах имеют главным образом вспо­
могательное техническое значение и часто позволяют найти 
выход из затруднительного положения. 

5. Практические указания 

При том же объеме предварительного анализа задач сле­
дует учесть, что среди рассматриваемых скачков будут встре­
чаться скачки не только на основе перемещения или xoQa 
терций в терцию, но и другие скачки, главным образом прим 
и квинт. По-прежнему рско\1.ендуется под звуки, образующие 
скачок, заранее подставлять басы предполагаемых аккордов 
с попутной проверкой на скрытые октавы и квинты между 
крайними голосами. 

Пример гармонизации: 
151 

Задания 
Письменные 

а) Гармонизовать следующие мелодии и басы: 
152 1 

$ ~ : :; 1 J J I r · JJ I J J I J. Ф I r г I г J Р J IЫ 
2 

~Ь: ~ j, i J • 1 г г I r J J I J J I г I г J г I r • 1 J. 1 
3 

& мв ~ J I J з I J J I r r I J J I r г I г r I г rГ I r J 
4 ь i ~ н r r I r lr ~ г 1r J I r г I r г 1r г г 11· 1 гJ@ 
5 

~ Г J 1r· ~ lг r 1,J IГ J IJ#J IJJJibl 
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6 !, ! r пJ I r r I г J r I r г I r r I r г г lt пJ 1р] 
7 f № r I r r I r f I r r I r г I r г I r J I r r I J в 
8 

t~ьь~~ r r 1r· r1г r 1r-· □ lг J lr г 1,J J 111 
9 # # i" ~ М г I r r I J r I r J I J J I j J г 11 J I J J 1л 
10 

~ 1 \J J lf J IF Г 1J Г jf Г J lr rJ 1J ;вы 
11 

~ ·1 J г ~г ~г г 1~ ,г r 1r г ~г r 1J 1 
t2 

~ г·•г Jiir р г .Р1 J JJ ;1J. 1J JiJtp 1r·J Ф iJlt-1 

б) Дополнить до периода данное первое предложение. 

Пр им е чан и е. Учащемуся предлагается закончить эту гармони• 
зацию в начатом фактурном изложении Целесообразно предваритель­
но дописать всю мелодию, руководствуясь вышеуказанными сведениями 

о проении периода, его кадансах и т. п . , гармони 0ювать в четырех­

голосном складе, и только затем намеченные аккордовые пос.ТJедова­

ния изложить в предложенной гармонической (аккомпанементной) фигу­
рации . Данный вид rармоническо1·0 изложения приближает задачу по 
типу к романсу, песне. 
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На фортепиано 

а) Играть в разных тональностях: 
СUЕ'~ИНС'НИЯ T-S5-D; T-D5; D-T6 С восходящим 

скачком в сопрано; 

соединения Т-Тв-S; T-S5-D с нисходящим скачком в 
сопрано. 

б) Гармонизовать следующие отоывки: 

3 

ф ~ t J lr J I Г J I J 

Тем а 12 

СОЕдинtниЕ ДВУХ СЕКСТАККОРДОВ 

1. Общие сведения 

Движением баса от т е р ц и и одно r о а к к орд а к 
терции другого обrазуется последовательность 
из двух с с к ст а к к орд он. Эта последовательность мо­
жет быть кварто-кв1111товоrо соотношения (то есть T-D; 
D-T; T-S; S-T) и секундовоrо (S-D). 

2. Секстаккорды кварто-квинтовоrо соотношения 

При кварта-квинтовом coc)l ношении секстаккордов в басу 
создаются скачки терцовых звуков на кварту или 
квинту: 

155 
C-riпr 

~: r ,J 11 J- r н r -,J 11 g~ r 11 r г J_ 1 " 11 г г г 1°?3 
S-lf-D-T 6 6 

В этих оборотах секстаккорды обычно соединяются r ар­
м он и чес к и. Д.1я наибольш~й п.11авности общ и й звук 
секстаккордов оставляют на месте в двух гол о с ах. Ес.1и 
Же общий звук ОСТ3l'ТСЯ ТОЛl,КО В ОДНОМ голосе, то другой 
rо.·юс (чаще верхний) ..1внжстся скачком па р аллель но 
и.11 н п р о т и в о п о л о ж н о ба с у: 
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157 В.А.Моцарт, скрипичная соката 

Те D5 Т Кн D 
4 

При удвоении обще r о обоим секстаккордам звука 7акой 
скачок в о з м о жен, при удвоении же не общего - необ­
ходим ( см. пример 157). 

3. Секстаккорды секундовоrо соотношения 

При соединении секстаккордов секундовоrо соотношения 
(S6-Dб) соблюдаются следующие приемы голосоведения: 

J) В секстаккорде S удваивается о снов ной звук, а в 
секстаккорде D - к винт а. 

2) Три голоса образуют движение па р алле л ь н ы ми 
се к ст а к к орд а ми, а четвертый голос движется противо­

положно им и создает правильные удвоения в аккордах. 

3) При п.1авном движении всех голосов S6 необходимо 
давать в мелодическом положении о снов но r о звука (ина­

че неизбежны парал.1ельные октавы и.1н квинты): 

15~ 

159 
П. ЧaiiKOBCfШU1 

,,Не кукушечка во сыром бору" 
Morfeг;ifo шosso ~ 
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Несколько реже при данном соедицении секстаккордов 
применяется н и сход я щи й ск а. ч о к н ·а к в а рт. у в верх­
нем и.,и в одном из средних голосов: 

160 

Такое применение скачков при данном соед.инении аккор­
дов создает большую свободу в испо.льзов,mии Sв; оба его 
ме.101tич<.'ск11х по.1ожения и оба вида возможных удвоений, 
таким образом, оказываются од и н а к о в о уд о 6 н ы м и с 
точки зрения голосоведения. 

4. Особенности минора 

В миноре соединение двух секстаккордов тоники и доми­
нанты, а также секстаккордов S в D связано с некоторыми 
особенностями в приемах голосоведения: 

1) При последоватеJiьности tб-D6, Dб-tб бас до..'lжен 
двигаться на у :-.1 е н ь ш е н ну ю кварту, а не на у в е­

л и ч е н ну ю к винт у. При спорных с.,1учаях важно, чтобы 
по с .1 е то r о ил и и но r о с к а ч к а бас шел затем в 
противоположном скачку направ.пении: 

161 c-mo 11 хорошо плохо 

:2\~. Г I J 11 Г ~г lli (1-Jt 
tв Dв 

2) При соединении S6-D6 рекомендуется, для избежания 
неже.,ательноrо хода на увеличенную секунду в басу, по­
вы ш ать терцию с у б домин анты: секстаккорд суб­
доминанты становится м а ж о р н ы м н на общих основаниях 
nерехо,.:щт в D6. Мажорная субдоминанта может вводиться 
сразу же n о с л е тон и ч е с к о r о трезвучия или после 

се к ст аккорд а минорной с у б домин анты. Таким 
образом при соединении s6--S6-D6 в гармонии появляется 
с о~ в уч и е мел од и чес к о r о минорно r о лада, а в 

движении баса - х р ом ат и ч е с к и й ход. 
3) Изредка ход на увеличенную секунду заменяется 

Уменьшенной септимой (нисходяшей): 
162 c-moll нежелательно 

~:g, J J J 111J • J j 
sв S8 De 
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J . . 
t D 

П Р II м С' ч а ни t> Последовательность т р е х секстаккордов 
Практиче>ски во1можна и последователь11ость т р r х секс-таююр.1оо 

rл~шных функци~i Т - S--D. Укажем 11а варианты подоuных rармониче• 
ских rюследован11i1 : J) Tli-S 6-Dr,. 2} S6-D6-T6 ; З) Da-T6-S6; 

.S)_!~)аза фра ia 

T-D11 Sc-- T6 

Sв Т6 Ds 

(См. нача.10 арии Е.,ецкоrо из оперы «Пиковая дама» П. Чайковс)(оrо.) 
В этих последованиях нужно стре'dиться к возможно плавному голо­

соведению; поэтому аккорды кварто-квинтовых соотношений соединяются 

прежде всего га р м о н и ч с с к и; скачки допускаются (кроме баса) или 
только в верхнем ro.1oce и.,и - реже - в одном из средних голосов. 

Пример гармонизации: 
165 

Задания 
Письменные 

а) Гармонизовать данные мелодии и басы: 

166 

,~: 
1 г Г 1r ЕЕ IF t ,r 1Г t lr U IГВr IГ 1 

2 

~ J J F 1J. m 1з J J IJ. 1n r J 1r· m ~г J оо 
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3 

fte r rг1r r 1r r rl" 1r rr1ггrr1c r 1н 
4 . 

ftщ гJ iJ г J I йгJ I1 г г J lr r JЩЫ 1J J 1цm 

~.'Lii:~: r г r !9r·g в 11 r!r г 1J I г r 1нctr I гr цв 
6 

~lr r J 1ц+ 1r r г 1J J J 1J r r• 11 r 1J. ;а 

& н lйr lf !Е J 1J r f IJ г lг1Г-1(¼ IJJ г lr 00 
6} Лоrюлнить кJждос д:;-mноt.? прс ,1Jю,,кенне лп пернол.а, 

сделав в 1opot прсn.ложсние 110 рин111чС'ско:-.1у рисунку контр ,1-

стным первому: 

первое предложение 

первое предложение 

1 .. 1 1 

H<i форт-еnнано 

Играть следующие аккордовые последования: 

T- S6-Dc-T 
t5-S5-K64- -D-t 
Тб-Sб--D-Т 
D6-Tu-SG- K64-D-- Т 
t5-- Sь--S5-D6-t-s 

Т/ 
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Те .11 и 18 

ПРОХОДЯlЦИЕ И ВСПОМОГАТЕЛЬНЫЕ 
КВАРТСЕКСТАККОРДЫ 

1. Предварительные сведения 

Поы11мо 1<адансовоrо 1шартсскстак1.;ор,1,а, существуют 
1<вартсскстаю,орды пр ох од я щ не II в с 11 о ;,.1 о га те .1 ь­
н Ы е. Их от:IИЧ11Тt',1Ы!i.1Я черта - 1IОЯ8v1С!Ше 113 С ,1 а б О Ы вpe­
\1Cllll, в 11 о с т у п е н II о :-.1 двнжении ( отсюда их названия -
по анаJ1оrии с соотвен:твующю1и неаккордовыми звуками -
прохо,1яшим11 и всrю!'lf0Гс1Те.1ьными). 

Эти квартсекстаккорды, 1.;ак и 1,а,1,ансовые. обозначаются 
нифрам11 \, пр11бав.1яс:-.tым11 к зна~,у функ11ии: Т64 , S64, D64. 

2. Проходящие квартсекстаккорды доминанты и тоники 

П р ох о .1. н щи м 11азьшаеrся к13артсе1.;стс:1ккорд, помещен­
ный на сJiабом вре:-.Irни Mt>Ж,l\ тр('1вучиL·м и его сеl\с1аккор­
до:'l1 11ри посту11енно.\1 восхо.1ящем н.1и нис,о,1.яше~1 двнт.ении 

баса. 
Между тоническиvI тре1в~ чием и E>ro секстаккордом (или 

Н oGp,HIIOM напраВ.;!Е'ННИ) 110:v!('Щаrтся ДО:\1ИШIНТОIН,1ii прохо­
,lЯЩИЙ квартсе1\стаккор...1,: Т -Dli4~ Т б 11.1и Т 6-D64-T: 

t G<, С -dur 

№2 J r г 11 г r tJ 
Т D6 1'0 Т6 D6 Т 

~ 4 

1\\l')h.:ty суб,1омин~штовым трсзвучнем и его секстаккордом 
(и :111 в 06рс1тно;1.1 на11равлени11) помешается тоничес1,нi'i прохо­
днщии 1-:варп·С'кпа,< '<'оrп: S-Tliг Sв и.1и Sв-T64-S: 

169 C-dur 

;)= i r r r 11 r r г 1t 

S Ti S6 St>Tt S 

3. Голосоведение 

ДJtя прохо,1ящих квартсе,,стакh.ордов п1п11чно пл а в н о е 
го.1осовс.1сн11е; прн rюступrнноч дви11.;r11ии баса вверх или 
вн113 о.111н и-:з вr1н1111х го.1оrоп (чаще всего сопрано) .1внжет­
ся по т r м ж: е зв} кам в обратном 11аправ.1с111ш; в о;нюм из 
roлocon у.1ерж11вается обшнii звук, (1 четвертый голос движет­
ся 11а ступен,) в1111з и обратно: 
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170 

171 Мед:н•ш,о 

J 

Dн Т 
4 

П. Ч а it1tовскии, 11Но'lевала туч ка :1олотав'1 

Если в оборотах Тв-D64-Т и $5-T64-S в секстаккорд~ 
удвоена квинта, то в соответствующем голосе переход к кварт• 

секстаккорду осуществ.пяется :1.внжением на терцию (а не на 
секунду, как при удвоении основного звука): 

172 
" 1 1 

г 

' ' 
Та D~ Т 

!а 

,1. Rет,:о R~н, ф-п. с~ор.14 № 1,I 11. 
А 11 egru • i 1:-- )J--..._ 

При гар,1011и ~ании ланного uaca при·1ш11<оr-.1 на.,1ичиs~ про­
ходнщt>го доминантового квартсскстаккор:tа SШ.'lstL•rc.и L'ГО по­
L'Н 1н•Iшnе движение от I ступени гам :-,,н,I к 111 и:н1 н 061н1, 1юм 
на11раi1Jl('!!ИИ. а Щ)И'Н13КО:\1 113.'IИЧИЯ TOHJtfllC'Cl<OГO npoxoдS/lltt'ГO 
кnартсекстаккорда - поступеннос ,1.вижение от IV стуrrrни 
rr1ммы к VI (и.1и в обратном направлении) 
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При rар\Ю!IИЗ3LlИИ данной \!L'ЛО/lИИ признаком НаJJИЧИЯ 

проходящих квD ртсекс
т аккuрдон является, во-11t'рвы х, ана;ю­

гичнос rюстуnС'нное дви;1,С'ние 
ме11-..ду 1-111 и l\'-VI сту11с­

нями гаммы. Во-вторых, прох
о/1ящии квартсекстаккорд мо­

жет быть при\1енен и пrи ос r;-1влении ме.10.1и11 на месте на 

протяжении трех счетных дол
ей (или трех бо.1сс мелких дл

и-

. 1е.1ыюстей), а также и11огда при лви,кснии ме.1один на се­

кунду вниз и обратно, и.1и на терцию и затем на секунду 

ввер\, как показаIю в примерах 
172 и 173. 

4. Вспомогательные квартсекстаккорды субдоминанты 

и тоники 

В сп ом о r ат ель н ы м называеня квартсt>кстаккорд, 

помещенный на слабом време
ни между трезвучием и его п

о­

вторс:Iисм, на выдl·ржа нном бt1L·y 1 . 

. \\ежду тоническим трезвучием и ero 11овторенисм вnодитсп 

субдоминавтовыi~ всrюмоrате
льный к1н1рrсекпак~ ... орJ1, а ме,к­

,t\ ,'1.о:.1ина:повы1v11 резвучисм и l'Го 
11овторением -- тоничес1,ий 

1, ,10моrатслы1ый квартсек1·т~КК
1)рJ1. 

174 

т Sв Т Т ~6 Т D Т5 D D Тб D 

- 4 .\ 4 

175 Adagio comrnodo 

(( 

М. Глинка ,,.Руслан и Людмила,
 д.111 

assai 

Бас, на фоне которого появляется 
вспомогательный кварт­

секстаккорд, до.1жен обязател
ьно начинаться на сильном (и

ли 

на относительно сильном) време
ни. 

1 Такой неподви,кный бас являt>н я кра rкн..., о р r ан вы м пун К· 

том, то t>сть nыдер,+..анны\i ЗВ) KO\t, над 1<.оторым происхо
дит смена . rap• 

монии (подробнее о нем - ниже, в 'l'rмe 48). 
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Как видно из предыдущих примеров, во вспомогательном 

квартсекстаккорде, как в проходящем и кадансовом, удваи• 

вается басовый звук. 

5. Голосоведение 

Нормой для введения вспомогательного квартсекстаккор­

да является очень плавное голосоведение: бас и его удвоение 

остаются на месте, а два остальных голоса идут параллель­

ным движением (терциями или секстами) на ступень вверх 

и обратно ( 01. примеры 174 и 175). 
Однако, в виде исключения, вспомогательный квартсекст­

аккорд может быть применен и при более свободном голосо­

ведении, со скачком в одном из голосов: 

176 
П .Чаи ковский,,,Снегурочка" 

т 

6. Вспомогательный квартсекстаккорд в каденциях 

Вспомогательный квартсекстаккорд субдоминанты приме• 

няется нередко в дополшпельных плагальных каденциях, об­

разуя их новую разновидность. 

При этом, если вспомогательный S54 появляется после 

не пол н о й заключительной тоники, то один из голосов де­

лает от Т к S64 ход на терцию вниз: 

177 

Задания 

Устные 

Найти в начальном периоде II части сонаты Л. Бетховена, 
ор. 14, № 1 проходящий квартсекстаккорд. 
6 Уче(lннк гармонии 81 
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Письменные 

а) Гармонизовать данные басы и мелодии. 

178 
t 
~2=:::::(1~ sr=::.г;::::::=□i=::=ц1 J =t=J =+=1r=:.г.=:1i:=:=r =i=J =а!1г::=:Jг~1:.=г ==r :::i::;1 J~J~1~r =::uв 

2 ~ . 

:2: i г г г I а J I г г г I r г I J г г I r r I r г 1r п 
~ 

?=•#• е Г ГГ Г!rJ ГJ IJJJ Г I J JJ IГГГ JiJrrJ IJJJ3 Щj П 

4.1,-,i ! Pr 1r гr 1r rr [ r,г гг ~г J J 1J J 10 

01N'ь е f ГГ IГГ г r 1Jrг Г IГГГ 1J ГГ IГНr lrГГJ 1J J J В 
6 # . . 

\"в и rr-P1J-г·1r pFD 1r·r·1J-г р 1rDГOrJнJ. п 
7 

' ~ь ~ J IJ-~Г I J Г J I г J J ln J3 1JJ r I ГР Г I Г Г J IJ J U П 
q t 

ф Иi#tj е Г J ~ Г I J r J I г Г rt I Г Г r I Г ГГ Е I r Г Г I U I r r F П 
9 

& ~'• е r JJr IГ ГГ Г IГJ rJ IJ#Ji!JJ r r IГ ГГ r lrГЩJ IJ.t 1 
б) Следующую мелодию гармонизовать с применением 

переменного количества голосов, в чередовании ун
исонов (ок­

iав) с нормальным чстырехголосием: 

179 unisonc 
1 О ( октавами) четыр-эхrолосчо и nJ s 

-,tь Я ф g ) J. эд 1J nJi Рнр lr р Ей lr-lp t 11 
.___ ____ __. ----~ ,_ 

четырехголосно 
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На сЬортелнано 

а) Играть в различных тональностях обороты - с прохо-
дящими квартсекстаккордами: Т-D64-Тб; Тв-064-Т; 
S-T64-Sб; S5-T64-S; . 
со вспомогательными квартсекстаккордами: T-S64-T; 
D-T64-D. 

б) Гармонизовать следующие отрывки: 

180 t 2 

,=1 J Г I Г Г ~Г l 1J 112=•, Г J I J J I J J lf· 11 

3 4 

r r Г IГ Г Г 1r J lr· 112: ~,; ! Г IГ Г lr Г IГ11] 
5 6 

f 1 Г J I J J I J j I J 11 '~Б~ ~ j J J j J Г I г · р Г 1 (j 

Тема 14 

основная ДОМИНАНТСЕПТАККОРД (D1) 

1. Доминантсептак!(орд. Его строение и обозначение 

Но :\t и на н т се п r а к к орд ом называется септаююрд, 
построенны!'1 на \' ступени лал:. а. 

До,1инантсептаккор.1, принадлежит к чис.пу диссонирую­
щих аккордов, среди которых является наиболее употреби­
тельным. Он состоит из большой терции, чистой квинты и ма­
лой септимы, иначе г11воря, из большого трезвучия и малой 
септимы - как в мажоре. так и в гармоническом миноре. 

181 

~t=i1 ~:i zb 
I J 7 6.з ч:.f> м. 1 

Обозначение домннdнтсе11таккорда - 1)7. 
Доминантсептаккорд применятся как полный, так и не• 

полный, то есть с пrюпуском квинты и vдвоением примы: 
182 
C-dur полный неполныii 

f}I А 11 
D7 D7 

83 
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Основной доминантсептаккорд в мелодичном положении 
септимы следует применять, - на что указывал еще М .. Глин­
ка, - по возможности реже. 

Доминантсептаккорд может иметь тесное, широкое и сме­
шанное распо:тожениr 

183 тесное смешанное 

2. Бифункциональность септаккордов 

Причиной диссонирования септаккорда является б и­
ф у н к u ион ал ь но с т ь его звукового состава .. 

Так, например, септаккорд соль-си-ре-фа (До мажор 
или минор) диссонирует потому, что наряду со звуками доми­
нантовой функции в него включен один звук ( фа) из субдо­
минанты. 

В диссонирующем аккорде всегда одна из двух функций 
преобладает; по ней септаккорд получает свое название и 
обозначение. 

3. Приготовление доминантсептаккорда 

Перед доминантсептаккордом может быть любой из из­
вестных нам аккордов (кроме проходящих nккордов), то есть: 
т. тб, D, Dб, s, s6 и К64. 

При соединении Т, Т 6 и К64 с D7 допускается последова- . 
тельность чистой и :уменьшенной квинт: 

184 

Т D7 Тв D7 KiD7 

Септима данного аккорда может быть введена в поступен• 
ном, восходящем и.ли нисходящем, движении: 

185 

84 

(см. 
так>!(е 

предыдущий 

nри\1ер) 
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Септима, появляющаяся после п р и м ы доминантового 

трезвучия в посrупенном нисходящем движении, называет, 

ся пр ох од я щей: 

186 

Септима может быть введена также и скачком. Этот ска­
чок делается обычно вверх, поскольку при разрешении сеп­

тима пойдет вниз, и скачок, тем самым, будет последующим 

ходом уравновешен. 

От тонической гармонии и К64 скачок к септиме бывает ча­
ще всего на интервал ~,.ва рты, изредка септимы: 

1~7 1 

t .J 1 
~ C-durJ 

1 
J 

D-,, 

1 

.t J 

Тв 

1 1 1 ' 

-
1 

т ь7 
От доминантовои гармонии скачок к септиме возможен 

на уменьшенную ~,.винту и на септиму: 

188 7 

C-dur .J. 

D- 1 D - 7 

На фоне доминантовоi', гармонии применяется иногда н 

нисходящ11й скачок к септиме: 
189 

De D7 t 
(см. III ч. IX симфонии Л. Бетховена, Andиrite 111oderato. 8 т. J 
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Прима субдоминанты (5 или 5 6 ) и септима доминанты -общ11ii звук ме>h.ду этими аккордами; он часто остается на месте . Диссонанс, введенный посредством повторсння звука 
предшсс гвующrrо ему созвучия, называется п р II r от о в­лен н ы м. Поэтому септима доминанты , 11овгоряющая в 1ом же го.лосе зnук предшествующей субдоминанты, называется п р и r о то в лен н о й се п т и м о й: 

190 Р. Шуман, романс,ор.42 ~ t 

S D7 

При плавном голосоведении np<1RJJ.'IЫ-юe rармоrшческое со­единение основного трезвучия S с по .11 н ы м D1 невоз:-.юж­но. Поэтому в последовате.1ьности S-D7 септаккорд следует брать н ел о .л н ы й: 

Иногда, впрочем, применяется ме.подическое соединение основного трезвучия S с D1. Оно не очень желательно в том случае, если септима полного D7 nоs1нлsн'п·я в сопрано; 
возможно 

S D 1 S D 7 

4. Разрешение доминантсептаккорда 

К~к известно, переход всякого диссонирующего созвучия в 
консонирующее носит название р аз ре ш е н и я. 
86 
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Домннантсептаккорд логично разрrшается обычно в тре­
звуч11е той третьей фушщии, которая в нем (в D7 есть нало­
женне .шуков D н S) не была представлена, то есть - в то­
н к к у (Т): 

192 

:f] 11°~1№1 ~ -~ ~ 
D S D" Т t ._, 

nрн~rд, •1 

1• ---
n 

' 
D7 Т 

При р,азрешеяии полного D- на основе ладовых тяготений 
голоса ведутся следующим образом: 

1) септима - на ступень в1111з, 
2) кви11та - на ступень вниз, 
3) т~рцня - в сопрано на ступень вверх, в друrих голосах 

т.~к же 11.111 на тернию в1111з, 
4 J пр11ма -- скачко\1 в пр11му тоники. 
Пр11 ведении тсрш1н ( вводного, звука) вверх (в тонику) 

полны и септаккор::~. раJрешается в неполное тоническое 
трезв)- чне и наоборот._ Бас в этом с.пучае можно вести в любую 
сторон}: 

Еслн же терния 07 ведется в среднем голосе вниз, то пол­
ный сеrпаю<орд ра 1реш<1е1 ся в r10а1ное тон11ческое трезвучие. 
Чтобы избежать обшсrо прямого движен11я голосов, бас лучше 
вест11 вверх: 

При разрешении непо.1ноrо Dт септима также ведется на 
ступень ВНИЗ; другие ГОv10СЗ Идут ТЗК: 

1) терция - на ступrнь вверх, 
2) прима - в одном из трех верхних голосов остается на 

Месте, 
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3) прима - в басу- скачком в приму тоники в любую 
сторону: 

195 

5. Применение основного доминантсептаккорда 

Основной D7 принадлРжит к числу в аж и ей ш их к а­
де н ц ион н ы х r а р ~1 о II и й. В полных каденциях он обычно 
бывает в с.1едующнх ус.1овиях: 

S-D7-T 
S1,-D1-T 
K&4-D1-T 

S-K6,-D7-T 
Условия применения D, в половшшых каденциях, в кото­

рых все же чаще бывает доминантовое трезвучие, следующие: 
S (б)-D7 
Т (б)-D7 

Таким образом, D7 пригоден для оста;11ювк.и в сер,.едкне пе­
риода, если нет кадансовоrо 1шартсекстаккорда. 

Пример гармонизации: 
196 

6. Практические указания 

В задачах на данную тему основной D1 уместно применять 
не только в каденциях, но и в~~"утри построений. 

Во многих случаях доминантсептаl\корд может быть взят 
там. где во·J,южнп доминан IULIOe трезвучие или его секстак­
корд. Необходимо лиш1, дать себе ясный отчет, соответствует 
ли ,1ш1жен11е голоса от того .шука, который предположено со­
пrовождать доминантсептаккордом, привычной схеме его раз­
решения. 

I\' ступень гаммы до сих пор расс,нпривались только как 
пр.изнак субдо,1ина1пы. Теперь она может рассматриваться и 
как признак доминанты. если (в качестве септимы) идет на 
секунду вннз - в 111 ступень. 
88 
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Следует предпочитать именно это истолкование и включить 

D7 в обороты T-S-D- Т и Т - D - Т. Плагальные обороты 
рекомен:~.уется применять в д.ополнительных плагальных ка­

денциях и в тех случаях, когда в данном голосе появляется 

шестая (реже IV) ступень гаммы, сопровождаемая субдоми­
нантой, пос.пе которой преимущественно желательна тоника. 

Задания 
Пмсьменные 

а) Гармонизовать следующие мелодии и басы: 

197 
1. 

=f@ J r I г· г I r r I r· г I r r I J r I r r 1° в 
2. 

,~: J r 1r·-hJ 1J J IJ.1; • 1JJ г ~г· P•r 1г·; 
:з. 

=@±Ч?ьi J J J I J J 1 Г J J IJ. 1J J r 1J Г J I J J I J. 11 
4. # 
, ## •" l 11· г J 1А J J I J J J I J r I r J г 1f2 г J I J r J I J.11 

~ •вй х J I J)J I J J r I г · Р г I г г r I Г' Р r I J г г I JI. р I щ 
6. 

t?п «, r r I r· г I г г г r I г r I г· г I г г r J I J r 1 ° n 
7. # 
~ • и 1 J r I r Е! 1 n J з I J J 1 1 Ли J I п п з г I JJ I J.11 
8. j * * * t = 1 ~ 1 ии I u&J1p, р,1 r , Р 1mJ.11 '3d" 1 ~•J'h l и 
9. 

=2: ~ ь : J !r I r J г I r r I r r I r r I J г r I r J I и 
10. 

?J=•i f' Г IГ f lr Г r1J. t•r r IJ J I J. IJ. 11 
11. 

:,: ~ ~ r·и J Ф I r · • . t г ~ г Р I r · 1 J. r · 1 J · J . 1 r J> J . , 4. ~ 
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П р и м е ч а н и е. В мело.!1.ин д.1я rармон11зацнй в этой теме впервые 
вводятся u с 11 u м о r ат е .1 ь н ы е звvkн; он11 11омечаются звезд u 11 к ой. 
ПOl l ав:1е1111ой над соответствующей ·нuтой. Гармо1111я на вспомогательных 
Jвука,; G1..'JYC.'loвнo нс .J. о .r1 ж н ;;i :-,i снять с я, и. тс1КИ\1 0Gрс1зом, на 
уже 11Jвестную нам технику сое,11111е11ия аы~ордоn эти всrюмогате.1ь11ые 

.шукI1 в основном D.111ян11я 11е оказьrвают II не ус.10..княют пр,,е..,юв голо­

соl!е.·н·н11я Однако вс110~10rате.,ы11,1е Jвуки за,1епю обогащают ме.10.1:ию. и 
в ·:1том с,11,к.1 11\ вве.1Рння о гар.чонизашtю ,1,аже II на ш1.11нои стадии 

06уче11и>1. 

б) До1юлнить данное предложение до периода, применив 
D1 в раз.1ичных оборотах: 

!98 

На фортепиано 

Стrюить от ..1анноrо зву1,а 0 7 ,юлныи и неполный в разных 
положениях, по образну 11р11меров l УЗ---195; 011µеделив то­
нальность. разрt:шать его в мажорную и минорную тонику. 

Тем а 15 

ОБРАЩЕНИЯ ДОМИНАНТСЕПТАККОРДА 

1. Названия и обозначения 

Доминантсептаккорд имее,: три обращения: в первом из 
них басом служит тер1111я, во втором - квинта, в третьем -
септима домннантсепта к1юrла · 

1 о бра.щеки.я D, 1 
199 C-dur 1-ое 2-ое 3-е 

ff 1 11" 1" IJ 11 
D7 

Обращення получают свои названия от интервалов, об"ра­
зующ11хся между их басом и характерными звуками доми­
нантсептаккорда -- основным и се1пнмой. 

Первое обращение называется к в и н т се к ст а к к о р­
д о м. Он обозначается D 65 , eru бас (терuи.я D1 ), образует с 
характерными звуками К'ВIШТУ и сексту: 

200 C-dur 

:~ о 

90 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

Второе обращение называется т е р u к в а рт а к 1< о р-
д ом. Он обозначается D 43, его бас (квинта D 7 ) образует с 
характерными звуками тернию и кварту: 

201 C-dur 

"',i)• п 
D4 

:i 

• 

Третье обращение на3ывается се к у н да к к орд ом. 
Он обозначается D2• потому ч1 о его характерные звукн обра­
зуют интервал секунды: 

202 r< d f ,,- "' 
11 

2. Разрешение обращений доминантсептаккорда 

Обращен11я D7 nрш,1t:11яются обычно полны;\111 н разре­
шаются в тоннку -- на основе ладовых тяготений неустойчи­
вых звуков: септи;>.tа и квинта и.:tут поступсшю вниз, терция -
вuерх, а ос1ювной зв~ к остается на месте. В рез~ л ыате та коrо 
rолоrовед~ш1я D1\ и 0·13 разрешаются в основное тоническое 
трезвучие, :1 0 2 - в тонический секстакк()р,1: 

203 
\ 

-
~ .. 
t_l 

С- du1· 

--· -· 

1 
-
1 

\-...._ - .. 
- .. 
~ 

1 
т 

Dв 
5 

1 1 .. -- ---- ~ 

1 
- 1 

j,,- J_-e------ : .. - --· 
1 

т 

3. Образование и применение обращений 

Обращен11я 0 7 11р11меняются в тех же ус.1овиях, что и ос­
новной t.>ГО в11,1; сt:1rпнма их может появиться н п.1авном движе­
нии (проходящая, приготовленная) или скачком. 

П р ох од. я щ а я септима типична д.1я пероого и третьего 
обращений (то есть D65 и D 2). 

Квинтсекстаккорд в этом случае появ.1яется пос~1е Dб, в 
котором удвоен основной звук ( проходящая септима - в од­
ном из трех верхних голосов, чаш~ ncero в сопрано): 

D-D Т 6 6 
5 
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Секундаккорд берется после основного доминантового тре­
звучия или после J<адансовоrо ( реже проходящего тоническо­
го) квартсекстаккорда (проходящая септима - в басу): 

206 

Септима считается п р и r от о в л е н ной, когда она по­
является в резулыате гармонического соединения того или 
иного обращения D7 с предшествующей ему субдоминантой: 
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В рамках собственной гармонии септима часто появляется 
скачком, особенно после доминантового трезвучия при пе• 

реходе его в D2 (септима - скачком вверх в басу) или после 

Dб (септима - скачком вверх в одном из верхних голосов, ча­

ще всего сопрано): 

209 
1\. 1 1 1 1 1 J 1 1 1 

- - - ,# 
и - .# -. - ~ - - ,. 

~ - - - - -
u 1 1 1 1 1 1 1 1 

C-dur 
J J ~ .J J .J J '1 J' 

1 -. --· .. - ,# - ,. ·- - ,. 
- - -

' г 
1 1 

.г 1 1 1 1 
J J - -D6 D 6 Т D6 D6 Т 

5 5 D - 2 D-2 

Применение обращений доминантсептаккорда значительно 

обогащает возможности мелодического развития каждого от­

де.1ьноrо голоса и в особенности баса; поэтому при гармониза­

ции мелодии с.1едует всячески использовать обращения D7, 

приберегая основной его вид, главным образом для каденций. 

4. Проходящий терцквартаккорд 

Терцквартаккорд очень часто пµ11мt'НЯt'ТСЯ в виде пр ох о­

д я щ е r о (вместо D64 ) между тоническим трезвучием и его 

секстаккордом (или в обратном направлении). 

Во избежание удвоения тонической терции в обороте Т -
D43-T 6 доминантовую септиму приходится вести вверх, па­

ра.1.1е.1ьно басу (эта необходимость отпадает, естественно, 

при обратном движении-Тt;-O 41-Т): 

210 Andante 
л. Бетховен, ф-п. соната, ор.14 1-"t?, 11 ч. 

П р им е ч а н и е. В этом обороте (Т-D4з-Тв) при широком располо­
жении образуется пос.1е.1uвате.1ыюсть двух квинт (уменьшенной и чистой 

или наоборот): такие квинты не считаются параллельными и поэтому до­

nускаются при гармонизации: 

В3 
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5. Перемещение 

Подобно трезвучиям, D7 и его обращения можно переме• 
щать. При перемещении септиму D1 с.,едует оставлять на ме­
сте (в том же голосе). Ведение септимы на ступень вверх не­
желательно, а в басу вовсе недопустимо: 

21~ 1 1 

,,. . / - ~ 

, 18 1t г7 
П р ~ м е ч а 11 11 е. В качестве исключения иногда встречается в э а и м• 

но е перемещение септимы с квинтой: 

Л. Бетхонен, 

213 A11da11 te ф-п. сова та, ор.14 No 2, 11 ч. 

Пример гармонизации: D7 т 

214 

1) проходящий D2; 2) приготовленная септима; 3) скачок к 
септиме; 4) проходящий D43; 5) проходящая септима. 

Задания 

Vстные 

Найти доминаю:септаккорд и его обращения в следующих 
nроизведениях: 

а) В. А. М о u арт. Колыбельная; 
б) Л. Бетховен. Соната, ор. 10 No 2 (тт. 1-16); 
в) Л. Б е 1 хо вен. Соната. ор. 26 (1т. 1-32, тема варна• 

ций); 
r) Ф. Шопен. Прелюдия до минор; 
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д) Р. Ш у м а н. Нове.r~.11етта, ор. 21 No 5 ( начало эп11зода 
соль минор); 

е) ,\\. Г ., и н к а. Увертюра к опере «Иван Сусанин» (пер­
вс1я тема соль минор, начальный 16-й такт). 

Письrоtенные 

1. 

2: «, J rrr1rJJr1rггrlJгr 1JJrr1rгrr1Jгrr1rJJ н 

Jl=~ь~i J r IEJglЛUIF lr~J 1Л UIF J IJD 
3. 

Jl§± t-:J#J J 1 J J J 1r J J I r #r I г J J I J J ; 1 J г 4 1 J. п 

7- •пиi ! t#r i I а r r I r J J I J г I г,J J I г г г Ir Е J I J.11 

Ь1, J л1н □т JгJ 1н~1J JJг I rгJJI JJ JJ 1 ._,11 
6. ь . 
=t ь 1·~ *' r r I J .. г I г r г J ir· r н' r I г г г г I г r r 1 ° и 

~ ~ьй JI J J1r i11#J, f J 3 1 Ш W I r· J J\ 1 

6 ~• J ~ F Р I Е [ Ц Е rJ I Г Е r Е ( r I J-:_J 11 
в. # * * А * 

~п"• i, ги r I г-j rJ I J J Jt11r1Фf !F"iif r1 r•Pmtittlf jjblj 
9. # * - * 1 ип ~ ЛJU.\dЗINWIШfl[rjiJH , IEfrlJ.;iD 
10. # l-t #в # f J. J~ г I г r 1 1 J J $ 1 J i , 1 J J J I J 1 1 

t ~в#а J . ;; r I г r s I г r s I г r s I J r J I J s J 
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На фортепиано 

а) Играть в различных тональностях обращения D7 с раз­
решrнием их в тонику. 

б) Строить от данного зву1{а обrащен11я D7, 11мея в в11ду 
интервальное строение основного D1 ( б. З. ч. 5, м. 7), 11 разре­
ша1 ь их в тонику (мажора II минора - как в предыдущем 
упражнении). 

Тем а 16 

СКАЧКИ ПРИ РАЗРЕШЕНИИ 
ДОМИНАНТСЕПТАККОРДА В ТОНИКУ 

При разрешении доминантсептаккорда II его обращений в 
тонику практика санкционировала некоторые отступления от 

в_ышеописанных приемов голосоведения. 

1. Скачки квинт 

Домин антов ы й се к у н да к к орд - D2 - при своем 
разрешении в тонический секстаюшрд допускает с к а ч о к 
квинты D2 в квинту Т ( скачки квинтовых звуков). Такой ска• 
чок применяется преимущественно в верхнем голосе (мело­
дии) и обычно по направлению пр от и в оп о ложен ходу 
ба с а. Понятно поэтому, что восходящий квартовый скачок 
предпочитается нисходящему квинтовому: 

A11dantino Вик. Кал ин ник он, ,,Жаворонок'' 

В этом обороте D2-Т 6 возможен скачок и основных зву• 
ков: 

21G Anda11te sostenuto 
А. Apt!Hctiиlt, ,,Ночh" 
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2. Двойные скачки 

Одновременно со скачками к винт в обороте D2-T6 воз• 
можны также скачки и о снов н ы х звук о в при условии 

движения двух верхних голосов пар ал л ел ь н ы м и к в а р· 

та м и, но не квинтами: 

217 Г.Ф.Гендель,,,Самсон'' 
'1°11 

и т.д. 

П.Чай ковс.кий, ,,Привет А. Г. Рубинштейну" 
Alleg·ro m oderato 

П р им е ч а ни е. В более rедких -случаях двоиныс скачки при 
разрешении D2 в Т6 образуются п рот и в о пол о ж II n1 м движением 
верхнего и среднего голосов или нисходящ11м квинтовым ходом пар ал­

лель н ы м и к в а рт а ми в срrдних голосах: 

219 

Наряду с D2 и доминантовой терuквартаккорд (D43) может 
быть разрешен в пол н о е или н е п о л но е тоническое тре­
звучие со скачком основных звуков: 

220 

7 :Учебник rармон1111 97 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

П. Чайковский, ,,На сон rрядущн1i" (Хор) 

Различные скачки возможны и изредка наблюдаются в 

оборотах D6s-T как, например: 

П.Чайковскиj., ,,Что смолкнул веселия глас" 

222 1uodera to as sai 

D1; Т 
5 

3. Противоположные и параллельные октавы 

в заключительных каденциях 

В целях получения совершенной каденпии в заключитель­

ных оборотах неполныи D7 нередко разрешается в тонику с 

пр о т и в о пол о ж н ы м и и даже с па р аллель н ы м и 

о кт а в а ми в крайних голосах: 

98 

Л • Бет х u вен , ф- u. с он ат а , о р • 1 О No 2 

-------

. ------::-D7 Т 

Э.Григ,скрнпнчная соната,ор.8 

т 
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Такие октавы из творческой практики перешли в какой-то 
степени в педагогическую и в голосоведении допускаются. 

Пример гармонизации: 

225 

Задания 

Письменные 

4. 

' 1,Ь ~1, е r г г I Г-Рг J I J JJ r I r r г. 1 r r J I r· 2 {J I r· г 111 G 

5. .Jt 

& •n t rн г r I J r I г г r I г r I J r•r I r г г I Еf Г-Р I r·11 
6. ~ 

$ Dи I r r I rг r I r г r I r rr I J r г I г гг t r r I а.в 
t -

=& » х rn•r Е I r r+r г г I г•r г ,е 1f t I г r •r I r 11 
8. 

1 ~1• ь и .ь !J .1ч r ·1 г I r Р I г ~ ~ 1 r :i r I я :э 14.:J 
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* 

4 ~~ _}t )1 J Jч е:1 г I r р I г а 1t"ff1et; 1гш,1 
9. 

,= # *' J г J I J • J г I г r J г I r r I J • J J I J J г I r 4 1 Q] 
10. 

_2: i 1zre r ~ г Г I r J Г I Г Г г ~ г I r r J I r ~ r r I r г J I J J J J I о 11 

б) Доnолнить данное предложение до периода с примене­
нием более свободного разрешения D1 и его обращений в Т: 

228 

На фортепиано 

Гармонизовать данные отрывки: 

1. t · ,= : J J I J г I г r I J 11 4 , в ,J г J I г г r 11 

~ 1 4. =6~ 2
: r г~г г1r rlr'· н~ь1pl#Uff EJ1J 11 JЫ 

Тем а 17 

ПОЛНАЯ ФУНКЦИОНАЛЬНАЯ СИСТЕМА МАЖОРА 
И ГАРМОНИЧЕСКОГО МИНОРА. 
ДИАТОНИЧЕСКАЯ СИСТЕМА 

1. Мажор 

На терuию выше и на терцию ниже каждого из главных 

трезвучий расположены по 6 о ч н ы е трезвучия, находя­
щиеся в близком функциональном родстве с г.лс1пными. Это 
родство обусловлено наличием у этих аккордов двух об­
щ их звук о в: 
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229 C-dur S т 

4 
D 

1 ~v 11 ~ §C1f=.I 11 ctzl ~ •---'= II IV VI 111 V VII 
Vl 1 III 

Так образуются т р и фу н к ц и о н а л ь н ы е r р у п п ы, 
из котпрых каждая имеет в uентре свое главное трезвучие. 

По функции rлавноrо трезвучия получает 
н а з в а н и е и в с я r р у п п а. 

Как в субдоминанпнюй. так и в доминантовой группе есть 
по олному трезвучию. Rходяшему также и в группу тоники, 

что создает связь ме.tКДу всРми группами. 

Данные выше три схемы l>(iъсnиняются в одну, которая со­
держит в себе полную функционdльную систему трезвучий ма­
жора 

Предлагаемые обозн;:~чения побочных трезвучий мажора со­
стоят из большой буквы ( Т. S или D). определяющей фу н К· 
11 и он ал ь ну ю привадлL·жность аккоrда, и римскои нифры. 
ука ~ываюшей ступен 1, ГdММ!,1. от которои данный аккорд 
строится пn терниям. Трt.'~вучия. входящие в две разные груп-
11ы. о(юзначdются двойным и 6 у к в ,1 ми (DTIII, TS\11). 

Звуки. входяшие в rоничt"ское тре1вучие, оGозначены в 
схемах белыми нотами. а uстальные - черным 11. Это делает 
наглядным постепенное уме11ы11е11ие звукuвои связи с тониhой 
( по мере удаления от нес «вправо» и «влево») и естествен­
ное возрастание неустойчивости. 

Неустойчивость до1.:тигает наибольшей силы в крайних 
тре~вучиях даннои схемы (SII. DVII): в этих тре-
1вучиях звуковая обшность с тоникои новее отсутствует. 

Во всех а~<коrН1с1х доминантовои гrуппы имеется ввод· 
н ы и звук (терuия доминанты). обусловливаюший естест­
венное напряжение. вfю(нне свойственное ~той функаии. 

Аккорды субд ом ина.нтnвои rруп п ы х,1 ра ктrри1уются нали­
чием в них VI ступени гаммы {терния суuломинант1..,1). не об­
ладающеи столь ярко вырd.ЖС'нным тяготениL'М. как вводный 
1 вук Поэтому аккnрлам субдоминантовои функ1111и свойствен­
на м t' нс е о ст р а я не у ст ой ч и в о ст ь. чем аккордам 
дuмннантовой группы. 
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2. Особенности тоническоА группы 

В пределах функuиональной системы тоническая группа 
занимает особое место. 

Тоника, как центр лада, едина, а обе медианты - трезву­
чия V I и 111 ступени - имеются в составе двух других функ­
циональных групп· трезвучие VI сту11ени (субмедианта) вхо­
дит в субдоминантовую группу. а трезвучие 111 ступени (ме­
дианта) - в доминантовую. 

Но, как свидетельствует само название этих аккордов 
(медианта - средняя), они занимают пр оме ж у то ч но е 
функuиональное положение: функция их может м е н я т ь с я 
в зависимости от ближайшего аккордового 
окружен и я (так называемая переменность функнии) 

Так, например. характерной особенностью аккордов доми­
нантовой функнии является не только н ал и ч и е вводного 
звука (VII ступень гаммы), но и его переход в ос­
н о в н о й з в у к Т, то есть разрешение саг лас но естествен­
ному ладовому тяготению. 

Поэтому, если после трезвучия III ступени следует субдо­
минанта и вводный звук идет вниз. в терuию S, то это зву­
чит естественно лишь потому, что в данном конкретном обо­
роте трезвучие 111 ступени выполняет не доминантовую функ­
цию. а тоническую. 

Аналогично обстоит де.[lо и с субмедиантой~ если после нее 
следует К64 , то она приобретает явную субдомиl-'антовую функ­
цию; если же трезвучие VI ступени появляется после доминан­
ты. заменяя собой тонику, то оно представляет собой, естест­
венно. тоническую функцию в том или ином значении. 

Более полно выступает функuиональная переменность обе­
их медиант в тех случаях. когда применяются и другие побоч­
ные трезвучия, например: 

T-DTIII-S11 6 (или TSVl)-S6-D; 
T-TSVI-Sll5-DTIII-D 

Такие обороты встречаются. начиная с Ф. Шопена (см. Балла­
ду Фа мажор, Мазурки -- Фа мажор, До мажор): их можно 
найти и у других композиторов славянских национальных 
культур, например, у А. Дворжака, С. Монюшки, Б. Сметаны. 

Но наиболее ярко ладо-функuиональная переменность про­
является в русском народнопесенном творчестве и в русской 
классической музыке, где ведущей особенностью гармониче­
ского изложения является полное р а в но п р а в и е об е их 
тон и к объединенной параллельной системы. В таких слу­
чаях трезвучия VI ступени мажора и 111 ступени параллель­
ного минора вполне естественно примыкают к тон и ч е­

е к ой группе, а не к какой-либо другой (см . темы 27 н 49). 
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На существование тон и ч е с к ой группы аккордов (наря• 
ду с доминантовой и субдоминантовой) совершенно четко ука­
зывал еще П. И. Чайковский в своем учебнике (см. «Руковод­
ст_во к практическому изучению гармонии», четвертое изда­

ние, 1885, стр . 6). а косвенно также и Н. А. Римский-Корсаков 
(см . «Практический учебник гармонии», 11-е издание, стр. 31). 

3. Гармонический минор 

Как известно, ввеп.ение в м и н о р м а жор ной D (ха­
рактерного созвучия мажора) создает га р м он и чес кий 

минор . Это приводит к определенному сходству функцио­
нальных отношений аккордов минора и мажора: 

231 D 

t 
Аккорды групп минорной тоники и минорной субдоминан­

ты обозначаются малыми буквами (t и s). 
В отличие от мажора, трезвучие 111 ступени гармони ч е­

е к о r о минора не входит в тоническую группу; несмотря на 
наличие двух общих звуков с тоникой. оно является резко не­
устойчивым аккордом (увеличенное трезвучие) и представ­
ляет доминантовую функuию, хотя и своеобразно звучащую. 
В то же время трезвучие III ступени натурального минора яв­
но тонично по своей функuиональной принадлежности, а VI 
ступень - более субдоминантна, как совпадающая с S парал­
лельного мажора. 

4. Свойства побочных трезвучий 

Существование в мажоре минорных побочных трезвучий и 
в миноре - мажорного трезвучия VI (а также и 111) ступени 
создает возможность использовать контраст звучаний между 
ними и главными тре1вучиями: 

232 К.М.Вебер, ,,Волшебный стрелокн 

D 

Разная степень неустойчивости аккордов в группах позво­
ляет более разнообразными способами, а когда нужно, н более 
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д.лителыю нзбеrать излишне частого появления тоники или 
отодвигать ее на конец: 

Н. Римский-Корсаков,былива "о Вольге и Микулес: 
2 зз М oderato ша 1ю11 truppo 

5. Логика последовательностей аккордов 

Основное на п р а в лен и е r а р м он и чес к о r о д в и­
жен и я, как известно, выражается формулой: 

234 Т 
(~ 
D ~ 
~ 

Она может охватить важнеишие гармонические сочетания, 
которые содержат в себе не только главные трезвучия, но и 
побочные. Так, л ю б а я фу н к ц и я это й ф о р м ул ы м о­
же r быть представлена одним из побочных 
а к к о р до в с о от в е т ст в у ю щ е й r р у п п ы, к от о р ы й 
в этом случае как бы Jаменяет свое главное 
трезвучие (см. пример 232). 

Подобное трезвучие может появиться не то .rr ь к о в м е­
ст о своего главного трезвучия, но н после него (см. 
пример238). 234а 

Появление побочного тре­
звучия до своего главного 

встречается много реже. 

Общая схема функциональ­
ного движения, пополненная 

побочными трезвучиями, при­
нимает такой вид: 

Данная схема определяет лишь общее направление дви­
жения, не об яз ы в а я к п р и м е н е ни ю все х эти х 
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а к к орд о в n од р я д. Напротив, в большинстве случаев, 
один или несю)лько аккордов, входяших в схему. отсутствуют 
, например. TSVI. S. S II или вся субдоминантовая группа 
и т. п'). 

6. Г.1авные септаккорды 

ЛюGое ·из тrезвучий функш-юнальнои системы может быть 
превра,шено в с~птаккорд rrутем добавления септимы . Такое 
услuжнени1= 1вучания на функ11иональных соотношениях ак­
кордон в о6шсм не отража.~тся. 

Наиболее яркими представителями группы D 'И S являются 
аккорды D1 и S I 11. в С()ставе которых имеется лишь по одному 
звуку иJ тоничt·ского тrt1вучия; при этом в обоих указанных 
сtккорда,-: отсу1 ст в уст тер и и я то н и к и. характеризующая 
Лад tMd.ЖOp ИЛИ МИНОI'} 

235 

Значительным напряжtнием обладает TciK называемый 
вводный септаккорд i DVII1). как малый. так и уменьшенный, 
благодаря полному отсутствию в нем звуков тоннки· 

236 237 
C-du1(moll) c-moll,C-dur 

~ =t~\t 11 
Dvu 

7 DVII 
7 

Эти rри сеnтаккорда 
чение 1· 11 а в н ы х 

получили в творческои практике зна-

В nослL•д(lвмслыюстях аккордов одной функuии септак­
корды Чd.tШ• применяются по с л е тrезвучий. 1<ак аккорды 
Goлet: нсiпряженны~ Возможны также последовательности из 
септаккордов одн()и и разных функнии. 

7. Обороты полной функциона.1ьной системы 

Применение а1шоrдов nолной функuиональной системы 
вно-:ит f>олы1юе разнообразие в состав гармонических оборо­
тов и каденuий. так как каждая функния может быть npeд­
cтars.neнa любым а1{кордом своей группы. 
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Например, автентический оборот может быть дан в сле­
дующих своих разновидностях: 

T-D-T 
T-D7-T 

T-DVIIr-T 
T-DTIIls-T 

T-DVII1-D1-T 
T-D-DTIII-T 

Аналогичным образом можно варьировать плагальные 
обороты: 

T-S--T 
T-TSVI-T 

Т -TSVI-S-Т. 
Т-TSVI- S-S11-Т 

Варьирование полного оборота может быть доведено до 
образования очень пространных rармониче-ских последова­
тельностей, например: 

Т-TSVI-S-SI 1-DVI l1-D7-DTJ 11 6 -Т 

238 П. Чайковск.ий, ,, Кукушка~1 

S ~I D 

Подобная смена аккордов одной функuиональной группы 
возможна и при отсутствии тоники в начале .nанноrо построе­

ния. 

8. Днатоннческая система 

Совокупность rJ1авных и побочных аккордов натурального 
мажора и натуралhноrо минора 1см. тему 25) образует пол­

н у ю д и а т он и чес к у ю ф у н к u н о н а л ь н у ю с и с т е­

м у (короче- диатонику I К диатонике же относятся гармо­
нический и мелодический минор и мажор. 

Задания 
Устные 

1) Называть в различных тональностях мажора н минора 
трезвучия каждой из трех функuиональных групп и септак-
корды Dт S111 и DVII1 . 

2) Проанали,нровать следуюшиf отрывки, обратив особое 
внимание на логику последовательностей: 

106 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

а) В. А. М о ц а рт. Опера «Волшебная флеита». марш 
( 1-й период); 

б) Н. Р нм с кий-К о р с а к о в. Опера «Садко». сказка 
Нежа ты; 

в) Н. Римский-К о р с а к о в. Былина «Про Добрыню» 
f «Сто ПN' t>H», No 6); 

г) М Мусоргский. Опера «Хованщина». хор «Плы-. 
вет. плывет лебедушка»; 

д) М Ба па к и ре в. «Протяжная». No 26 (сборн. нар. пе­
сен): 

е) Ф. Ли ст «Часовня Вильгельма Телля» (начало); 
ж) П Ч а й к о в с .кий Опера «Чародrйка». ариозо 

Кумы «Глянуть с Нижнего»; 
з) П Чайковский. Народная песня «Вылетала бедна 

птичка» ( nз сборн. П. Чайковского - В. Прокунина. № 54). 

Тем а 18 

СЕКСТАККОРД И ТРЕЗВУЧИЕ 11 СТУПЕНИ (511 6 и S11) 
А. СЕКСТАККОРД JI СТУПЕНИ 

1. Преобладание секстаккорда 

Секст а к корд I I ступен и ( S I lб) - самый распространенный 
из всех так на з ываемых побочных аккордов и обычный пред­
ставитель субдоминантовой группы - как в мажореt так и в 
миноре 

В творчестве ряда композиторов западноевропейской клас­
сики, например у Л Бетховена. Sllб встречается лаже чаще, 
чем главный аккорд субдом ина нтовой группы-основное тре­
звучие субдоминанты , S) Объяснить это можно, с одной сто­
р()ны. большей функuиональной неустойчивостью данного ак­
корда ( отсутствие обших звуков с тоникой), с другой стороны, 
наличием обшего звука с доминантой . а также и ладовым раз­
нообразием (минорный оттенок при мажорных Т, D и S). 

2. Удвоение в SI lв 

Секстаккорд 11 ступен и применяется главным образом в 
качестве субдоминанты ( S). с удвоением басового звука, ко­
торый является основным звуком главного аккоµда группы -
трЕ-звучия S ТакоЕ' удвоение в побочном секстаккорде усили­
вает его связь с главным трезвучием и, следовательно, под­

черкивает функuиональную принадлежность секстаккорда II 
ступени к субдоминантовой группе 1• 

1 Франuузский комnо3итор и теоретик Ж Ф Рамо ( \f,83-1764) трак• 
ту('т этот аккорд как «с у б дом и н а н ту с се к ст ой вместо 

к в и н т ы » Отсюда - другое возможное обозначение этого аккорда: S' 
(субдоминанта с секстой!, 
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Иногда в S116 удваивается основной звук S11 и изрt>дка -
квинта: 

240 
'1 ~ 

1 , . ., 

1 tJ 

более менее 
239 типично типично 

Allegro vivace 
Л. Бетховен, ф-п. соната, ор. 28, III ч. 

- -.. 
~ - - . - ~ -,. . - - - ~ - - -: - - - - -'--.. - '-...::__• .. • 

1 D-dur 

1 
t . . 1 1 . . . . --· -- - - - : - --· - ~ ~ ~ . - - - .. - . 
\ - - - . - - - - -- - -' 1 • • 1 ' 1 

т т 

З. Аккорды, предшествующие SI 16 

Секстаккорд 11 ступ(•ни появляется 11осле Т или Т6 при Мt'­
лодическом соединении ( отсутствие общих .звуков). 

Как правило, три верхних голоса идут проrивоположно ба­
су; в широком расположt.1 11ии это поJволяt>т и -~б~жап, во.змож­
ных в данном оборот~ 11арс1ллельных квинт В миноре вторая 
из двух параллельных квинт - уменьшенная, rюэrому данная 

последовательность здесь допустима . В т~сном располож~нии. 
однако, возможно движение BCl'X голосов в одном направ­

лении: 

иепра:ви.п:ьно возможно 

1 
1 

т т т 

Секстаккорд 11 ступени может также появляться после ос~ 
новного субдомннантового ~резвучия (S-S116), от сильной 
доли к более слабой: 

108 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

s s11 
6 

4. Соединение S116 с аккордами доминантовоА группы 

Секстаккорд II ступени переходит в любой из известных 

аккордов очередноii по функциональному кругу группы до­

минанты: в D, Dь, D;- 11 его обращения, а также в кадансовый 

квартсекстаккорд 

При удвоении терции в Sll5 его соединение с основным 

доминантовым трезвучием - обычно мелодическое, несмотря 

на наличие общего Jвука: три верхних голоса идут ВНИ3, про­

тивоположно басу, как в обороте S-D: 

244 
В. А.Моцарт, с.к.риnпчна.а соната, No 16, I ч. 

Molto allt>gro 

s11 
6 

Гармоническое соединение S116-D менее употребительно, 
но все же возможно. прf'имуществеино с применением скачка: 
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При удвоении основного звука S116 он впо.,ше естественно 
соединяется с трезвучием D гармоническц: 

246 

т sn D т 
в 

Соединение Sllб с 05 возможно как мелодическое, так и 
гармоническое: 

гарм. KIJI. 

1 

suб Dв SJ16 Dв 

С доминантсептаккордом и его обращениями SI16 со­
единяется гармонически, с оставлением одного или обоих об­
щих звуков на месте. Септима доминанты вводится в этом 
случае как приrо1овленная: 

248 

sп" D7 sп" Dб s11 Di s.. D2 
-U -1j 5 6 З ."¼J 

Иногда, главным образом при широком расположении (но 
также - реже - и при тесном. сели S I Iб - в ~елодичсском по­
ложении квинты), в обороте SI Iв - К64 образуются параллель­
ные квинты, обычно - между двумя средними голосами: 
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Для того, чтобы избежать их, можно применить сkачок и 
смену распо.rюжен11я· 

250 Allegretto л. Бетховен, Ф-п.соната, ор.27 No2, II ч . 

.. 
Б, ОСНОВНОЕ ТРЕЗВУЧИЕ II СТУПЕНИ В МАЖОРЕ 

5. Соединение трезвучий терцовоrо соотношения 

Основное трезвуч~rе 11 ступени применяется, как правило, 
только в мажоре, поспе S, Тв и изредка после Т. 

Трезв) ч11я S и SI I находятся в терцовом соотношении и 

ю,1с,ют ..1ва общих звука. 
При гармоническом соединении S-S11 оба общих звука 

остаются на месте· 

251 Adagio 
В.А. Моцарт, ,,Волшебна.я флейта", хор :tr.рецов 

~ 

... ~ .. . - - ,, - -· -
' ~ .. 

f f 
.... • -

F-dur 
.. 

J .J J &-· -.. u - - - -~ . ~ - - ~ 

1 1 - - т 8---------------' s Sп r 
Воз~южно и мелодическое соединение бас ведется на тер-

ц11ю вниз, а три верхних голоса - в прот11вопо.1ожнсм направ­

лении, то есть вверх, - один на тс,рцню и два на кварту: 

252 н 
В.А.Моцарт,,,Во:!].mебная лейта, финал . . . 

S Sп :К6 D Т 
4 

Особый вид мелодического соединения образуется при тер­
цовых скачках - от терции субдоминанты в терцию трезвучия 
11 ступени: 

253 
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П р и м е ч а н и е В та ком обороте происходит как бы перемещение в 
момент. соединения. возможное и в от-ношении любых друrих двух аккор­

дов подобного терц о воrо соотношения 

6. Соединение трезвучия 11 ступени с аккордами 
группы доминанты 

После SII обычно следует доминантовая гармония . Соед!'f· 
не11ис S11 с основным трезвучием D - чаще всего мелодиче­
ское. С доминантсептаккордом и его обrащениями трезвучие 

S I I соединяется пр едпочтительно гармонически ( приготовлен­
на я септима 07). 

Хотя перед кадансовым квартсекстаккордом обычно при­

меняется секстаккорд 11 ступени, однако в мажоре возмож­

но и основное трезвучие ( см. пример 252). 

7. Проходящая тоника в окружении аккордов S11 и Sll 6 

Между Сt:'Кстаккордом и трt .шучиl'м SII (и в обратном на­
правлt'нии) иногда применяется проходящая тоника - в виде 

секстаккорда с уд но е н ной тер цис й · три верхних голоса 
идут противоположно басу, причем в широком расположении 

могут образоваться паралле~11ьныс квинты, которые избегают­

ся заменой широкого расположения на тесное: 

255 
Н Римск11й-Корсаков, ор. 24 №е2 

255 Andant~no 

SnJGSп т6 

Между секстаккордами S и SII можно поместить проходя­
щий тонический квартсекстаккорд: 
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П р и м е ч а ни е. Подоьное uкружение проходящего аккорда неоди­
наковыми созвучиями встречалось уже раньше {см . в теме 15 конец при­
мера 206); некоторые другие случаи будут описаны дальше, в темах 21 
и 22. 

гармонизации: 

Задания 

)'стнwе 

Проанализировать следующие отрывки, обратив внимание 
на аккорды S11 и их окружение: 

а) Л. Б е т хо вен. Скерцо из ф-п. сонаты, ор. 28 
(тт. 1-16); 

б) Л. Бетховен. Ф-п. соната, ор. 2 N, 2, ч. 11. 

Письменные 

Гармонизовать данные мелодии и басы: 

258 t. 

=t"" J JJl,J.Jlr J FI" 1 r Г#rl rн JjJ J J ПJ 
8 Учебник rармовнн 113 
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f ь ~ r г J I J. н I r гг 1r г 1r r J I r·J\J Э ~Я п 1 

f ~ J. р И I r г J I г · , J i J1 г J I а. 11 

3. • ~:. 

• "• к ciн:Qr I и г r Р r I r Р r г I ьчJ J. 1 

. ,., tir Ef!r 1§Т FJ р Г 1r р tfJ 1ci Г!r г· 11 

4. 

и т.д . 

• 

' ~ь ci Г Г I r г г I Г г I г Е Г I q.! t1 Г 1 (1 

5. • '$ 
f н и I r r I Е! г I rr I г в I r r I а r I r и I r п 11 

G 

~ta J J r I J J I r r J I r · 1 г r г I r J I r J. Р I Л! 
7. е. 

!J'ь11 r ГrlrJJ1J1rrHI"' 1г r1rгrr lf J lfl! 

_;, • е J J J I J J I r · J I J J I J J J I J J 1 " 1 " 11 
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П р им е чан lt е. Начиная с этой темы, в предлагаемые для гармонн­
зацни мелодии вводятся, наряду со вспомогательными звуками (см при­
мечание к теме 13), и проходящие звуки, отмечаемые тоже звездочкой. 

На фортепиано 

Играть в различных тональностях мажора и ми-нора дан• 
ные обороты: T-SII5-D; T-S-S11-D~ T-S6-S116-
D1-T: T-T6-SII-K6.-D2-Tб; S-SII-Sil5-K6.-D1-T. 

Тема 19 

ГАРМОНИЧЕСКИЯ МАЖОР 

1. Трезвучия гармонического мажора 

В гармоническом мажоре, вследствие понижен и я VI 
ступен и гам мы, аккорды IV и II ступеней имеют такое 
же строение, как в одноименном миноре: трезвучие s - ми­

норное, трезвучие sl I -- уменьшенное, употребительное только 
в виде секстаккорда (как и в миноре): 

259 С d 
ь~ 

260 c-moll - ur 

~ ~lz1, i 
' •~1 11 ~п ~н 11110 11 11 8 11 § п 

s sв si sн6 s S6 s fJ S11 VI 
4 6 

Увеличенное трезвучие VI ступени мало употребительно, 
и потому сведения о нем здесь не даются (хотя при анализе 
оно может встретиться, например, в романсе «Титулярный со· 
ветник» А. Даргомыжского, в «Гопаке» из оперы «Сорочин­
ская ярмарка» М. Мусоргского и т. д.). 

Условия применения этих аккордов в функциональных обо• 
ротах те же, что и для натурального мажора. 

Аккорды s и s11 можно вводить прямо с VI пониженной 
ступенью: 

или же после аккордов. группы S натурального мажора. В од­
ном из голосов образуется ход на хроматический полутон 
вниз от VI к VI пониженной ступени: 
8* 115 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

~ 

Н. Риме кий-Корсаков, ,,Садко~' IV к. 

2. Переченье 

Перед а ч а хром ат и чес к ого пол у тон а 
(в той 

же, а особенно в другой октаве) из одного голоса в 

д р у г о й о б р а з у е т ф а л ь ш ь, н ,а з ы в а е м у ю л е р е­

ч е н ь ем, которое в учебной пра кти1<е запреща
ется: 

264 плохо 

Лучше избеrа'IЪ 
(переченье через аккорд) 

3. Применение 

Аккорды субдоминантовой группы гармонического м
ажора 

применяются, естественно, как внутри постро
ения (в частно­

сти, при окружении проходящего Т
64 или Тб), так и в дополни­

тельных плагальных каденциях (см. схемы 261 и 262 в данной 

теме). 

4. Переход аккордов минорной субдоминанты 
в аккорды rруппы D 

Аккорды минорной субдоминанты и секстаккорд s11 пере­

ходят также в аккорды доминантовой гру
ппы и кадансовый 

квартсекстаккорд на основе уже и
звестных нам приемов голо­

соведения, повторяющих нормы гармонического минора 
(см. 

предыдущую тему). 

\ 1 IJ 
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Задания 

Устные 

Найти аккорды субдоминантовой группы гармонического 
мажора в следующих произведениях: 

а) Ф. Шопен. Этюд, ар. 25 № l (конец); 
б) Ф. Шопен Ноктюрн, ор. 32; 
в) Р. Шум ан. «Детские сцены», № 13; 
r) J\\. Гл и н к а. «Я помню чудное мгновенье»; 
д) А. Дар го м ы ж с к и й. «Восточный романс». 

Письменные 

Гармонизовать данные мелодии и басы: 

?65 
1. 

1-~ J j I r г j IГ ~г г IF. IГ r lr r J 1J. р j I J.il 
2. 

- ~ ~1·" г гг I r r I г r ьr I r · г 1r г r I J ~J I J r J 1 " 11 

3. 

~"и"i r J 1r·~D 1г а 1г J lг J 1J.qJJIJ J 1J 1J J 1J n 
4. 

~~а J .ru ь1JJi~wPffl1JlщJ JI.J .ьl □J&□JAprih 
5. 

;.,: • в ~ • 1 r г r I r г I r r ь r I r r 1г rr I r г 1 ~ J н I r 11 . 

6. 

2'1#1#" J .1 1 J г j г I r r r J I" 1 J _ JJ 11-J 1 .,1 " u 
7. 

д~••1' r r г 1r г г 1г rrrl° 1r г r1pJ J 1" 1r r 1.1 
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Тема 20 

ТРЕЗВУЧИЕ VI СТУПЕНИ (TSVI). 
ПРЕРВАННАЯ КАДЕНЦИЯ 

ПРИЕМЫ РАСШИРЕНИЯ ПЕРИОДА 

1. Функциональная особенность 

После трезвучия и секстаккорда SII наибольшее распро­
странение получило трезвучие VI ступени мажора и минора 

(TSVI, tsVI). 
В зависимости от своего аккордового окружения, оно мо­

жет представлять и S, и Т. В этом основная о-собенность дан­
ного аккорда (это отражено в принятом в данном учебнике 

обозначении). 

2. Прервакный оборот 

Когда трезвучие TSVI вводится nосле D или D7 в основ­

ном виде, оно больше всего приближается к тонической функ­

ции, как бы замещает Т у словно. Последовательность 

такого типа, то есть D - TSVI или D1-TS VI, называется пр е­
р ванным об о рот ом: 

266 Г.Ф. Гендель, нРинальдо'' 

S DTS Тв S Т 
"I 

Обычно после прерванного ооорота следует очередная по 
тональному кругу функция - естественнее всего S и S11, не­

редко Т6, иногда же D с обращениями. 

3. TSVI - промежуточное звено 

Когда трезвучие TSVI вводится между Т и S, оно по функ­
ции делается менее четким; здесь TSVI не столько замести­

тель S или Т, сколько пр оме ж уточное между ними 

~вен о. как это типично для медиант: 
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Л.Бетховен,скриnичная соната, 
267 ор.12М13 ,..._ 

268 П. Чайковский, ,,Соловушко" А. Глазунов, романс ,,Муза" 
Andante moHo 

б) 

tts s t.s t 
V l Yl 

4. TS V I в субдоминантовом значении 

Значительной функциональной четкости достигает TSVI в 
с у б домин а нто в ом знач е н и и. Если трезвучие TSVI 
вводится перед D, D7 или К64, то есть на типичном для S ме­
сте, оно представляет несомненную субдоминантовую функ­
цию, хотя и несколько ослабленную: 

П. Чайковский, ,,птичка';ор.54-
2~9 

Tв'ISv1D 

TSVI с К64 может соединяться и мелодически (когда в 
TSVI удвоен основной звук) и гармонически (когда 
TSVI дана с удвоением терции): 

270 
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П р к меч а н и е. Трезвучие VI ступени часто акру А<ается тоникой 
(T-TSVI-T) Такой оборот, возникший в XIX веке, получил особое 
ра1витие в русской музыке и сдела.'lся одним нз типичных для нее гар­
монических последованliй в качестве одного из оборотов, объединяющих . 
параллельные тональности в так называемую ладопеременную систему 

(см. тему 27) 

272 
Н.Рнмский-Корсаков, ,,сказl'.а о царе Салтане',( внедение 

... 
'Г 

VI 

5. Голосоведение в обороте D-TSVI 

При соединении D с TSVI требуется соблюдение следую­
щих условий голосоведения Если D дана в мел од и ч е­
е к о м положении т е р ц и и ( то есть вводного звука), то тер­
ция D по тяготению движется естественно на ступень вверх 
(то есть в о снов ной звук Т), а средние голоса ведутся 
пр от и в оп о ложно ба с у, как вообще при всяком мело­

дическом соединении аккордов В результате в TSVI (tsVI) 
об яз ат ель но удваивает с я тер ц и я. Если же ввод­

ный звук D находится в среднем голосе, то в мажорных то• 
нальностях удвоение терции в TSVI обязательным не является 
(хотя оно желательно по функциональным причинам). В ми• 
норных тональностях в прерванном обороте вообще удвоение 
терции в tsVI совершенно необходимо и для из­

бежания нее ст ест вен но r о ход а ввод но r о звук а 
на увеличенную секунду вниз: 

120 D TSv1 r 
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Пр им е чан и е. По этой ir,.c nри4ине в миноре в овсе и е пр И• 
мен я е т с я с о ед и не ни е Ds-tsVI (в басу неестественный ход на 
увел и ч е н ну ю секунду вниз). которое в мажоре по голосоведению 
влолне возможно (особенно :+-е rтри ладовой переменности): 

275 nло:хо 

Dб° - sv1 s Dв TSvr S D6 TSvr Т6 D6 

Если в миноре Ja tsVI следует D в основном виде, 
то это соединение возможно по голосоведению лишь при усло­

вии удвоен и я терции в tsVI, так как при ином удвое­
нии образуются параллельные квинты и октавы или нежела­
тельный ход на увеличенную секунду. Однако с применением 
скачка в обороте tsVI-D удвоение терции в первом аккор­
де не обязательно: 

276 

6. TSVI (tsVI) после D7 

Соединение доминантсептаккорда с шестой ступенью (D1-
TSVI) и в мажоре и в миноре требует, независимо от место­
нахождения вводного звука D7, об яз ат ель но r о уд в о е­
н и я тер ц и и в TSVI, tsVI. 

Если же D7 представлен в неполном виде, то для такого 
удвоения необходим скачок в tдном из трех верхних голо­
сов о снов ног о звук а D7 в терцию TSVI (на кварту 
вверх или квинту вниз). Такое разрешение D1 в TSVI отли-
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чается от обычного оборота D1-T только ходом баса (ход на 
секунду вместо кварты) и подчеркивает тон и ч но ст ь TSVl: 

271 

D7 TSv1 

7. Прерванная каденция 

Прерванный оборот, введенный д:nя заключения пер и О· 

да или части его (предложения), называется прерванной 

к аде н ц и ей. 

В прерванной каденции - доминанта (D или 07) всегда 
в о с н о в н о м виде переходит не в заключительную устой­

чивую тонику ( как это ожидается), а в другой аккорд, чаще 
всего в TSVI (tsVI), и начатое заключение преры­

в а е т с я Как функция все же неустойчивая и представляю­

щая тонику лишь условно, TSVI требует пр одолжен и я 

гармонического движения, которое затем приводит к пол­

н ой за ключ и тел ь ной к аде н ц и и. 

Такое прерывание заключительного каданса применяется 

тогда, когда полное заключение еще нежела­

тельно, и в том месте, где это заключение ожидал о с ь, 

то есть в конце периода Таким образом, прерванная каден­

ция р а с ширя е т пер и од. Нередко такое расширение до­

стигается простым или варьированным повторением того 

построения, заключение которого было п р ер в а но. Однако 

расширение периода возможно и другими приемами - на ос• 

нове развития тематического материала или изложения новых 

тематических элементов· 

278 
.А llegro В. А. Моцарт, ,, Волшебная: флейта'~ квинтет 

LP.;,TSv_tп,P тs.YI 
Пр им е ч d н ii е Привt-денн1,1й oupaJeц (пример 278) с полной 

яснопью rюка.3ынает о 6 щ у ю осо(>rнность прерванного каданса его 

аккордовыС' ПОlЛt:>дования вполне со~тадают с обычными rюследовавиями 

1аhлючительных кадС'нций , кроме п о с л С' д II е r о аккорда (TS V I вмL•сто 
Т), в тематическом отношеиии пример интересен отчетлиоым един<.. твоч 
материала в обоих построениях 
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Иногда прерванная каденция вводится и для серединil::>rо заключе• 
ния; обычно это бывает в началыном двутакте предложения и очень ред• 
ко - в конце всего первого предложения: 

з 
А. Скрябин, Концерт 

з 

ДОПОЛНЕНИЕ 

8. Другие приемы расширения периода 

Расширить период можно не только прерванной каденци­
ей, но и другими приемами, а именно: 

1. В заключении периода тон и к а ввод и т с я в мелоди­

ческом положении тер ц и и или к в ин ты или же на с л а­

б ом времен и, то есть в несовершенном кадансе, что дела­

ет заключение не вполне з а к он ч е н н ы м. Эта несо­
вершенная каденция вызывает продолжение движения, кото­

рое, соответственно расширяя период, пр и в од и т к с о в ер· 

ш е н н о й к а д е н ц и и. 
2. В заключительной каденции после D или К64 появляется 

доминантовый секундаккорд (D2). Он обязательно 
должен разрешиться в се к ст а к к орд тоники (Т б), который 
для полн ого за ключе ни я не пригоден. Движение по­
этому продолжается и доходит в дальнейшем до необходимого 
для заключения совершенного каданса. 

Пrимер гармонизации· 

280 
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Задания 
Устные 

а) Проанализировать приемы применения TSVI в марше 
Фа мажор из II действия «Волшебной флейты»В.А.Моцарта. 

б) Проанализировать приемы расширения первого периода 
в Трио Си-бемоль мажор (Tempo di Polacca) из 11 действия 
«Майской ночи» Н. Римского-Корсакова и в романсе «Отга­
дай, моя родная» А. Гурилева (тт. 13-19). 

в) Проанализировать заключительную часть песни В.А.Мо­
царта «Вы, птички, каждый год». 

г) Найти и выписать схемой прерванный каданс в конце 
баллады А. Даргомыжского «Мой суженый» и в арии Купавы 
«Время весеннее» из оперы «Снегурочка» Н. Римского-Корса­
кова. 

д) Сделать анализ романс.а А. Гурилева «Матушка, голу. 
бушка» (начало). 

1 . 

Письменные 

а) Гармонизовать данные мелодии и басы: 

280 

~Nii"i J1J гlJ Jfl1rra1r r1rrr-wffPJJ1 Jn 
~- • * 
~ ' а l J1ftl!JЮJ1) 1№ JJ:1f]. J# .,hiffl I J РfЛ 
з. 

~ ~и#~!е JJгr1№1JJ JIJJJiJJгr1JJJ1r r IF{i!Г d 1J JJВ 
4. 

~ ~п 2 rlгrftHгirГrl г~J,1rнr1r·~r1r rtЧ щ i4ir J 'r~ 
5. 

~ff4f---u:ннmt-!'#JШ JIJ-IJ JIJГШ JIJ_9 
6. 

-:,, 1 _,_, rr I r J 1 .! ФtР- r r r I r J J I г J I J J J I F J 1 • .я 
7. 

=РЧ r г 1 -rt4wг1r•tr г riг г J1г г 1Г## г1r·14JLW 
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6) К данным вторым предложениям периодов с пре­

рванной кад€нциеА построить первые предложения и 

после TS VI сделать заключения на основе варьиро­

ванного повторения втор о r о предложения: 

1 

• 

j 
" 

2806 

1 
А 

tJ 

--

1 . 
- • r 

.. 
и - •• ... 

1°~ предложение 2Q§предложение 
-----,..----------,,' ра.сширенr1е1 

J J 1 . /'\ l 1 J i 
l и з1а.клюqвние 

-: - - ~ . -- .. - = ~ и ,, -
1 1 1 

1 1 1 1 

~ J. J i J~ J - -: - - С6. О ~ - ,,. - - --1 1 1 l,...J ' 

На фортеnиано 

Гармон•изовать данные отрывк•и в различных вариантах: 

280г 

1. р 2. . 

2: ~ : г · р I г · ~ 1 г г I с 11•# v r J I г г г I r г , r п 

?1:i.,e r· F I Г J J iJ J 1,, 11?•~2 r Г Г 1Г Г 1fJJ~ 
5. 

Ъ J г I J J J IJ. 11~ 1 е r ГГ I r J I J J J I J · J I е D 

Тем а 21 

СУБДОМИНАНТСЕПТАККОРД (S117) 

1. Определение и обозначение. 
Интервальный состар 

С е п т а к к орд II ст у п е н и называется, как г-лавныА 

септаккорд группы, - с у б домин ан т се п та к к орд ом. 

Ero обозначение Sll1 (в миноре- sll1). 
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Интервальный состав субдомин::tнrсепrаккорда: 
а) в натуральном мажоре - малая терцияt чистая квинта 

и малая септима (то есть минорное трезвучие с малой септи­
мой); 

б) в миноре и гармоническом мажоре - малая терция, 
уменьшенная квинта и малая септима (то есть уменьшенное 
трезвучие с малой септимой): 

281 
C-dur 

м.З ч.& м.7 

~ 1 1 : : 
c-moll C-dur rарм. 

м.з ум.5 М .7 

11 ь, 1 &; : п 

2. Обращение SI 17• Преобладание квинтсекстаккорда 

Как и всякий другой септаккорд, S111 имеет три обраще­
ния: 

282 C-dur(moll) 1 (t)): 
~ (&,, (&)[t&)-! п 

s s s s 
117 Пf) llr. 112 

5 3 
Самый распространенный из всех четырех видов этого ак• 

корда - квинтсекстаккорд ( SII65). Этот аккорд объединяет в 
себе функционально родственные - главное трезвучие субдо­
минантовой группы (S} и секстаккорд S11. Поэтому S65 -

к винт се к ст аккорд - и получил название «субдоми­
нанты с прибавленной секстой». Его другое возможное обоз­
начение: S65 (субдоминантовый квинтсекстаккорд). 

3. Приготовление субдоминантсептаккорда и его обращений 

Аккорды S111 вводятся после тонической или более про~ 
стой субдоминантовой гармонии, то есть Т, Тб, Т64 , S, S6, 

TSVI, в гармоническом соединении (чаще с приготовленной 
септимой) и после S11 и S116 (в том числе с проходящей сеп­
тимой). 

4. Разрешение S117 в трезвучие D 

Разрешение S117 в доминантовое трезвучие происходит 
аналогично разрешению D1 в Т: 

а) септима ведется на ступень вниз; 
б) терция ведется на ступень вверх, а в основном септак• 

корде чаще на терцию вниз; 

в) квинта ведется на ступень вниз; 
г) основной звук в трех верхних голосах остается на месте. 

а в басу ведется скачком в приму D (квартовый ход). 
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В результате Sll1, S116s и s11•3 разрешаются в основное 
трезвучие D, а S112-в Dв: 

5. Разрешение в кадансовый квартсекстаккорд 

Любой вид S111, кроме секундаккорда, может быть разре­
шен в кадансовый квартсекстаккорд. В этом случае септима 
ero остается на месте, образуя диссонирующий звук К64 
(кварту): 

6. Разрешение SI 11 в Т 

Все виды S11 7 могут быть разрешены в соответствующие 
виды тонического трезвучия: септима остается на месте, 

остальные голоса ведутся преимущественно плавно. 

SII1 разрешается в Тб 
S116s разрешается в Т (наиболее употребительный прием, 

особенно в плагальных каденциях) 
S1l 6s разрешается в Тв 
S116s разрешается в Т64 (проходящий) 
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S114з разрешается в Т64 (проходящий), реже в Т: 
286 1 

--Sпь Т S116 т, S 6 Sп4Т6 D2 
5 S 5 5 t З't 

287 П.Чайковск~,он так меня любил'~ор.28 М4 

t 
8 tI 6 t 

5 

При различных разрешениях SII1 и его обращений воз. 
можны скачки на общих основаниях; септима обязательно 
ведется на ступень вниз или остается на месте; между край­
ними голосами не должно быть скрытых квинт или октав: 

Переход S117 в D1 и его обращения 

Аккорды S111 и s117 очень часто переходят в дом ин а н т­
е е п та к к орд и его обращения. Нормы голосоведения здесь 
следующие: септима и квинта S111 идут по ступен но вниз, 
два остальных звука остаются на месте в качестве общ их 
звуков обоих аккордов. При 2R9 
таком голосоведении S11 7 обя• 1 

зательно переходит в D43 (и на- 2+~ 
оборот - S11 43 в D1), а S1165 в " 
D2 (и наоборот-S11 2 в D65): 

128 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

Sп D4 Sп4 D, Sп6 D2 Sн2 D6 
1 Э З 5 о 

В результате получается последование из двух п р а вил ь­
н о п о д г о r о в л е н н ы х д и с с о н и р у ю щ и х с о з в у­

ч и й (септаккордов), в конечном итоге разрешающихся в то­
нику мажора или минора. 

Если в этом последовании применять D7 в неполном виде, 
то S I 11 может перейти в неполный D1 скачком в басу от пр и­
мы SII1 к приме D1: 

291 

r---

8. Sll7 в оборотах с проходящими аккордами 

Субдоминантсептаккорд может быть введен в обороты с 
проходящими аккордами Т, Т64 или TSVl64. Окружение этих 

аккордов может быть однородное или неоднородное. Сущест­
венно лишь движение баса по секундам: 

D~ 
3 

9. Секундаккорд 11 ступени 

и т.11. 

Секундаккорд II ступени (S11 2) вводится чаще всего после 
основного трезвучия S11 (проходящая септима в басу) и раз­
решается в D6 или D65• 

9 1''1ебннк rармоник 129 
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Кроме того, он нередко при• 

меняется как вспомогательный, 

в окружении тонического тре• 

звучия: 

293 

Т, Sпl 

А. Дарrом.ыжсl\ ий ) р 1>манс "Н оч·ной зефир'' 

Allegro moderato 

Sll2 

10. Практические указания 

Аккорд Sll1 с обращениями может быть применен вместо 

более простых видов субдоминанты - S и SII, если намечае• 

мое движение заданного голоса соответствует правильному 

разрещению или переходу S11 7• 

В тех случаях, когда основной звук (11 ступень гаммы) 

идет в мелодии на узкий интервал (на секунду, терцию) 

в ни з, аккорд II ступени следует брать без септим ы 

(обычно-S116), так как септаккорд здесь п р а в ил ь н о 

разрешить нельзя. 

Пример rармониззции: 

293 6 * 

., 

., 
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Задания 
)'стные 

Найти аккорды S117 в следующих произв~дениях: 
а) А. Д а р r о м ы ж с к и й. Романсы «Мне грустно:.. сОде 

лась туманом»~ 

б) Л. Бетховен. Анданте из ф-п. сонаты, ор. 28; 
в) О. Д ют ш. «Новгород» (тт. 1---6); 
r) В. Ш е бал ин. Хор «Осень» (последние такты). 

Письменные 

а) Гармонизовать данные мелодии и басы: 
294 t. 

~ ~1i,\ ! .¾ J I J J I J т. 1 J J I J J I J J IJ IJ J J f J J / J .l J 4 ' П 
2. 

'-' . 

ff#t r r I r· J I r r I J. J 1r J 1 " 1J J , .. и 
3. 

~ ~ь ~ 4 IJpJIJJ flr Jiгrflf r1ruщ f S-lf UШ J1tp 11 
4. 

~~ь1,tf r IГ ьг 1r pJFJ r lr Г IJ J 1J J lr J IJ il 
5. 

~ -иite ~ 1 г r I J. 4Jr r I J. J I J J I J r I r · r I J 1 
6. 

f 2 r I r r I r J 1J ,,J J I J r I r г I r г r I r г I r r 1 ~ QJf , 1 
7. -~2 JrJ1J J1J J1JJJ1rr1Jrг1r~r1r·1 

-, ~ r J IJ J r I J J I J l I J Н I JJ r I J J I J. в 
8. 

' 1 е Г r 'rrJIJJlr·r,rtrtrr1r r1r·r1h I r J J J IJ J 1"1 
9. 

~ ~м~ п Р I г Р г rяtu г р I г or Р I г ~ r Р 1 
~ 1~ 
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f ~ь&\ F Ei [ U I q J Ь r Р I tE 1 Г Р I F р r J 

if c rrrr1JJrr1r rJ1J J 1JJJrrrrr1JrгJ1@ 
н. 

:f ~~~ в r I r · r I i J. J r r I г I r· r 1 ... , r • п 1 

- V'~~~ r · г r I r r r r 1 ° r I г г r . г I е. J ё 5f ё . в 
12. 

2= • в r · r • р I r · J. 1 J J!J 11 1J. 1J . J .1 J J J ь I J. 1 JJ 
13. 

2= i:ь ; r I Г r I r J I r J 1° 1 J 1,J I J J I J J I J 1 
14. 

р: •п~ Q Г Г Г L I f r Г Г I е J I r · J r I r # r Г J J l" J 1 • ·¾1 
15. 

fx с r ~ r I r r I r r I r r 1J J I J .1 1 r r 1" ~ 
б) Данное н а ч аль но е предлuжение дополнить до вось• 

ми тактов, после прерванной каденuин в 8-м такте дать допол
4 

, нительный двутакт с заключительной каденцией: 

295 

На фортепиано 

а) Строить от данного звука и в данной тональности ак• 

корды S111 и s11 7 с обращениями. 

б) Играть различные обороты и каденции с применением 

этих аккордов. 
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И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

в) Гармонизовать следующие отрывки: 

296 
1. 2. 

j -ё r I J г I r J 1@ 11f &н I r r I r r I J J 1н 
3 · 4. 

Юi~ 2 J r I r J I J г 1 IJ. 12' ~1• е F 1 " 1 r J I r J I Jв · 

Тема 22 

ВВОДНЫЕ СЕПТАККОРДЫ (DVll7) 

1. Определение и обозначение. Разновидности 

Септаккорд, построенный на вводном звуке (VII ступени), 
имеет доминантовую функцию и называется вводным. 
Его сокращенное обозначение - DVII1. 

В зависимости от интервала между основным звуком и 
септимой различаются: . 

а) малый вводный септаккорд натуральноrо мажора, с 
интервальным составом - малая терция, уменьшенная квинта, 

мал а я септима (то есть уменьшенное трезвучие с малой 
септимой); 

б) уменьшен н ы й вводный септаккорд гармониче­
ского мажора и минора (короче - уменьшенный), с интер­
вальным составом - малая терция. уменьшенная квинта, 

ум е н ь ш е н на я септима (то есть уменьшенное трезвучие 
с уменьшенной септимой): 

Пр им е чаи и е. В мажоре возможен переход от малого вводного 
септаккорда к уменьшенному хроматически проходящим полутоновым 
ходом септимы DVII7 в одноы из голосов (сравнить С! аналоrичным пере­
ходом из натурального мажора в гармонический на основе субдоминак­
товой гармонии): 

ьJ 
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Как и все друrие септаккорды, DVll1 имеет три обраще­
ния: 

299 

~(½J r r 1. ~ 
DVIJ7 D D li Ч,п~ 

VII6 VIl3 5 

2. Приготовление вводного септаккорда 

Вводный септаккорд (особенно уменьшенный) нередко 

иоявляется непосредственно после тоники; однако ча
ще всего 

он, в качестве д.иссонанса, приrотов.1яется каким-либо аккор 

дом группы S в гармоническом соединении с ним: 

300 

1 
s D S D 

vпi п~ VII7 

Возможно появление вводного Lt:!! I ahhOpдa и после D, и 

D7, а иногда (значительно реже) - после TS\71 и tsVI: 
301 

D (D) D TS D 'ГS D 
i vп4 v1 vп'• v• vn, 

3 ~ 

3. Разрешение вводного септаккорда в тонику 

Как правило, вводный септаккорд и его обращения разре­

шаются в тонику с удвоенной терцией: квинта и септима 

DVII1 идут поступенно вниз (соответственно в терцию и квин­
ту Т), а основной звук и терция - поступенно вверх ( соответ­
ственно в основной звук и терцию Т). 

При таком голосоведении основной вводный септаккорд 

разрешается в основное тоническое трезвучие, Dv'Il 65 и DVII4з 

- в тонический секстаккорд, а малоупотребительный секунд­

аккорд - в проходящий Т64 или, значительно реже, в К64 : 
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302 

Dvп т6 DV т6 DVII Тн 811 
'• Il4 1t 6 

5 3 :J 2 

Пр им е чан и е. В разрешении DVH4з возможно применение скач­
ка - по аналогии с разрешением D2 в Тб (см. 4-й такт примера 302). 

Удвоение тонической терции вызывается желанием избе­
жать параллельных квинт при разрешении вводного септак­

корда и его обращений; удвоение становится необязатель­
ным, если расположение DVII? или его обращения таковы, 
что при разрешении в тонику (Т, или Т6, или проходящий Т64 ) 
получаются параллельные к вар ты, а не квинты: 

303 Л. Бетховев,ф-п. eoвaтa,op.22,III ч. 
ь • • 

D\11 f> t6 Dvll7 t 
;) 

4. Внутрифункциональное разрешение DVll7 

На сильном (а в более умеренном движении - и на ОТ· 
носительно сильном) времени вводный септаккорд звучит 
очень напряженно и легко может быть воспринят как задер­
жание к менее напряженному доминантсептаккорду. 

В таких случаях частичное- в нут р и фу н к ц и он аль­
н о е - разрешение делается нисходящим поступенным дви• 

же1-шем вводной септимы в основной звук D7. 

При оставлении остальных трех (общих) звуков на мес-
те­

а) 

б) 
в) 
г) 

DVI1 7 разрешается (точнее - переходит) в D65, 

DVIl 6s - в D4з, 
DVI 14~ - в D2 и, наконец, 
DVII2 - в основной D1: 

Схема 

перехода 'Dv.17 в D7 

304 /'\ 

~.) 
3 
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• 5 

306 Allegretto 

• -

VII7= Di 
5. Проходящие аккорды в окружении DVl17 

Между аккордами DVII1 могут находиться проходящие 
аккорды всех трех функций: тонической, субдоминантовой и 
Д()МИнантовой: 

307 

D D D Т6 v11i vпt 
а.) 

308 Largo е mesto 

136 

* 

s D s 
Dv117 f vнf t 

D 6 S6 Dvt1 D D Т6 D D 2 vщ, 4 1 \ v11, ~ v11i 

Л. Ветхо в~ н ,Ф- п. соната, ор,tод/!3 ,IJq. 
зоs 6 ) * 

D DD Т6 vнl vнi 
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До пол н е и и е. Вводный септаккорд и его обращения могут также 
принимать участие в окружении · проходящих созву~ий р а э п н ч н ы ми 
аккордами (см. темы 18 и 21): 

l 
309 

11 1 j 1 1 1 I 1 1 1 1 -V f< 

•J 1 
1 j 1 r <qн, j 1 г 1 С •du r(molll l ь 1 1 J 1 1 

1 1 1 1 1 1 1 

s 6 т t Dvп" Sп6 т6 DVII6 DVII s 6 D ~ DV117T D "з 
3 5 6 " о 

5 

6. Субдоминантовые свойства 
вводного терцквартаккорда ( DV 11 43 ) 

Бас второго обращения вводного септаккорда является 
IV ступенью гаммы и представляет, тем самым. элемент суб­
доминанты в данном диссонирующем (Значит - бифункцио­
нальном) аккорде. 

Это с.,ужит поводом к использованию DVll 43 в качестве 
своеобразной субдоминанты (тем более, что и септима его 
является, одновременно, субдоминантовой терuией) ~ DVII 43 

непосредственно переходит в Т с типичным для плагальных 
оборотов нисходящим ходом баса на кварту от IV ступени к 1. 
При этом в субдоминанте, предшествующей вводному терц­
кварт,аккорду, удваивается квинта: 

310 
/ 

,. 1 1 1 1 1 1 1 1 - ,, - ., . : : - ~ .. ,, - , R ,_ - - R --~ r "' -. 1 ._j -
1 

1 1 1 1 1 1 1 

• C-dur(moll) 

i: 1 1 J. J 1 4. 1 - - - - -
1 

... - -' . - - -- ~ ·~ . . .. 
' 

.. ~ 

1 1 r т s 

Пр им е чан и е. По этой же причине после DVll 4s ~южет появиться 
К64 (см. первый хор из оперы «Орфей» Х . Глюка). вводимый иногда DD 
(см Lagro из сонаты No 7 Бетховена, 1-й r1ернод) 

Уменьшенный вводный септаккорд обладает одной осо• 
бенностью, отличающей его от малого; он состоит из трех 
малых терuий; _увеличенная секунда, получающаяся от обра­
щения уменьшенной септимы, э н r а р м о н и ч е с к и также 
равна малой терции. Таким образом, вне определенного то­
н ал ь н о r о о к р у жен и я основной уменьшенный вводный 
септаккорд не от.,ичим на слух от своих обращений, построен­
ных от того же звука (энгармоническое равенство): 

311 

,111 
tJ 137 
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Пример rармонизацни· 
312 

Задания 
Устные 

Найти вводные септаккорды в следующих произведениях 
а) Л. Бетховен . Ф-п сона1а, ор . 13, интродукция: 
б) В. А. N1 о ц арт. Фантазия до минор, последние 20 так­

тов перед зак.1ючите,1ьным Tempo 1; 
в) П Ч а II к о в с 1\.11 ii Опера «Евrений Онеrин», Экосез 1, 

первый период; 
r) Н. Римский-К о р с а к о в. Романс «Цветок засох­

ший» (последние 5 тактов); 
д) Н. Р и ~1 с к II й-К о р с а 1< о в. Оп~ «Сказание о не­

види\1ом граде К11теже», действие IV, ~ 
е) Э. Гр и г . Ро~1анс «Лебедь» (конец). 

Письменные 

а) Гармонизовать данные мелодии и басы: 

313 

1f 2 J J Р з 1зrr w r I гr r iF rr1н.r1r· 1Jr r1гrr 1г·рr 1r·1 
2. 

р4,," J JJiJHrlr rtlF Ц lp rГ lrrr JiJ.!Зй" IJJ I е 11 

3р\е Jrrг11r rJiJJJJle 1Jrrri1гfrrirrr•rl 11 11 
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4 

~AJ 1J rr 1r r 1rг J lr гr 1г r J Р r 1,J. 1 

~ r r 1,J J I r г I r г I г г г I г г г I г J мJ I J н 
5 

tf~I J#JJJJ1" J IJ-J JJIJ J J lrrгrJ IJ гJ JJIJJ~J 1 .•. 1 
6 

2Ч " г г r г I r J J I J J • г 1° 1 г г r г I r J J I J г г 1 1., 1 
7 

,=r 2 з rr I J з I J JпJ I J а I J rг I JJ J I r· 1 J. n 
8 

:?=е J rtr1rгJJ1JJ гJ 1J гr 1гггг1rгJJ1J rrгiгrJ n 

б) Дополнить данное предложение до периода: 

314 

На фортещ1ано 

а) На основе интервального состава обоих вводных септ­

аккордов строить их в различных тональностях, а также и 

139 
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от данного звука и разрешать их или непосредственно в тони­

ку (. Т. t) или через доминантсептаккорд. 
б) Разрешать уменьшенные септаккорды во все четыре 

пары одноименных тональностей, на основе постепенной эн­
гармонической замены одного, двух и трех звуков пер­
вого DVII1. 

Пример от звука ре: 

315 

в) Гармонизовать данные отрывки 

316 1 2 

~:~ь,: J Г г Г I Г §r I г· 11 ?;•! 1 J J I J J I Г Г I J 

Тем а 23 

ДОМИНАНТНОНАККОРД (D9) 

1. Определение и обозначение. 
Интервальный состав. Расположение 

11 

Доминантнонаккорд образуется нз 07 путем доб а в л е­
н и я к нему еще одной терuии сверху, т. е н о н ы от основ­
ного звука в басу. Построенное таким образом на основном 
звуке D п я т из в уч и е состоит из большой терuии, чистой 
квинты, малой септимы и ноны и называется дом ин ан т­
н о н а к к о р дом Обозначается - Dg: 

317 C-dur a-rno11 

i§:~ --
~ l§ggl)• ll•l~f)eП 

D D7 Dy D7 D9 

2. Большой и малый нонаккорд 

В зависимости от качественной величины ноны разли­
чаются большие (т. е. с большой ноной) и м алые (с ма-

140 
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пой ноной) нонаккорды. Большой D9 встречается в на ту­

р ал ь н о м м аж о ре, малый - в м и fl о ре и r ар м он и­
чес к ом мажоре: 

C-dur 
318 C-dur c-шoll 

' i-41) .... 1 
D9 D9 

Доминантовый нонаккорд применяется почти исключи­

тельно в о с н о в но м в и де и притом значительно реже, 

чем D1 и D. Обращения же 09 встречаются еще реже и даже 
не получили общепринятых наименований. 

Нормальным расположением D9 считается то, при котором 

его нон а и о снов ной звук даются в разных о к­

т а в ах (регистрах). 

3. Приготовление · 

Доминантовый нонаккорд обычно подготавливается ак~ 

кордами субдо:минантовой группы - S, Sllб, S11, SII1 (реже 

TSVI ) натурального мажора, гармонического мажора и ми­

нора. Соединение этих субдоминант с домннантнонаккордом -
гармоническое: два общих звука остаются на месте, образуя 

в Dg п р и r от о в .п е н ну ю се п т и м у и н он у: 

319 
1\ 1 1 1 1 ,,-...... 

1 1 
г г -. - - -- - - ~- - . ., - - -- - - - -11J 1~ 1 1---- г 1 1 1 

......_,,, -
C-dur c-mol.). h .J l 

1 1 • • -~ . - - - --· - - ., 

- - - ~ . . ., -
s D т s s г r 1 

9 

Как и всякая доминантовая гармония, D9 может также 

вводиться после Т, К64, D7 и D. Ее.пи D9 следует за D7, то 

септима D7 может переходить в нону D9, в результате чего 

получается перемещение одного диссонирую щ e­
r о звука в другой (вполне возможен и обратный случай - пе­

ремещение ноны в септиму при последовании 09-D1): 

з20 ьJ -----

т т 
141 
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Л. Бетховев,ф-п.еоната, ор.31 N112 
· Adagio 

D1 D9-----

4. Разрешение Dg в Т 

Доминантнонаккорд (Dэ), как и D1, - диссонирующее со­
звучие, причем диссонантность его, как уже известно ( см. тему 
14), обусловлена б и ф у н к ц и о н а л ь н о с т ь ю: три нижних 
его звука представляют D, два верхних - S: 

Как бифункциональное созвучие доминантовой функции, 
D9 естественно разрешается в Т. 

Пятизвучный или полный D9 разрешается в тоническое 
трезвучие следующим образом: основной звук его идет в ос­
новной звук тоники, а все остальные го.1осd движутся, к а к 
в о в в одно м с е п та к к орде: терция и квинта - посту­

пенно вверх соответственно в основной звук и терцию Т, а 
септима и нона - вниз в терцию и квинту Т. Тоническое тре­
ЗВ} чие, таким образом, получается с удвоенной тер­
цией, главным образом для избежания параллельных квинт, 
как при обороте DVII7- Т: 

323 

D т 
324 П. Чайковский, ,,Щелкунчик·' ., 
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Однако при другом расположении аккордов и rолосове• 

де111111, когда параллельные квинты заменяютс-я па р ал-

11 с 11 ь н ы ми к в а рт а м и, удвоение терцин в тонике не 

обязательно . В этнх с.1учаях обычно трн голоса движутся 

п а р а л л е л ь н ы м и с е к с т а к к о р д а м и или к в а р т­

е е к с т а к к о р д а м и. ( см. тем у 22, § 3) : 

В четыре х r о л о сном скла,1е D9 применяется не по Л· 

н ы м, то есть с пропуском к вин т ы. Неполный D9 при тех 

же условиях голосоведения разрешается всегда в пол но е 

т о_н и чес к о е трезвучие мажора или минора: 

326 

М. Ба лаки рев, ,,Когда бе.1.3аботно·' 
Тешро di Mazu1·ka 

Do Т 

328 La1·ghetto _ Н. Римский-Корсаков, ,,царская невеста•' 

~ 
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5. Dg как задержание к D1 

На си.,ьной или относительно сильной доле, подобно ввод­

ному септаккорду, Dч применяется нередко как задеrжание к 

D1 В этом случае нона D9 разрешается нисходящим секундо­

вым ходом в октаву, то есть в уд в о е н н ы й основной з вук 

D1, а все остальные голоса о ст а ют с я на месте (кроме воз­

можного октавного скачка в басу) . Полученный таким обра­

Jом не пол н ы й D7 разрешается в тонику уже обычным пу­

тем: 

Пр им е ч ан и е. D9 пол н ы й при подобном разрешении переходит 

соответственно в п о JJ н ы й D1 и затем в тонику на известных основа­

ниях: 

330 Al Л . Бетховен, Соната, ор.90 
legro 

6. Перемещение 

Как и другие аккорды, D9 допускает применение пере­

м еще н и й. Перемещение D9 образуется изменением его ме­

лодического rrоложения и расположения . Однако при всяких 

перемещениях Og его нон а не дол ж н а помещаться на 

расстоянии се к у н д ы от основного звука (баса) во избе­

жание нежелательной «грязной» звучности: 

331 
332 Плохо 

f1:1l:1;1 
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ДОПОЛНЕНИЕ 

7. Субдоминантнонаккорд 
В музыке И. Гайдна, В.А.,\!\оцарта II Л . Бетховена нонак­

корд встречается лишь как созвучие доминантоrюй функции. 
В музыке более позднего времени, примерно с Ф. Шопена 
(а еще более ярко и характерно у Э. Грига), появляется нон­
аккорд и субдоминантовой функции - Sll 9• Он стро­
ится на второй ступени, преимущественно в мажоре, и пред­
ставляет ус.1ожнение септаккорда второй ступени. Приме­
няется он и в л о л н ом и неполном виде (неполный 
без квинты): Н33 С d 

- UI J :f 1,:V@I lf :==! 11 ~ J ! 11 
u -п 

В соответствии с общими принuипамн разрешения диссо­
нирующих аккордов и с нормами ладофункциональных по­
следова ний, S 11 9 переходит в D7 или в 0g при п.1авном нис­
ходящем разрешении септимы и ноны или же применяется 

как задержание к субдоминанн:епп1ккорду (т. е S111) 1: 

334 
Э. Григ, ф-п. соната, ор. 7 

S11, S119 т 

rармонизаuии: 

1 См очень интересные и выразительные скачковые пар алле л из­
мы из ряда нонаккордов - SII 9, Dg - в арии Эрекле Ля-бемоль мажор 
из оперы «Измена» М. Ипполитова-Иванова (действие 111): 

М. Ипполитов-Иванов, опера "Измена;' ария Эрекле (III д.) 
ззsа Moderato assai 

,,-;;. 
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Задания 
Устt1ые 

а) Проанализировать среднюю часть (trio) «Колыбель• 

ной» Р. Шумана , ор . 124, Ми-бемоль мажор. 

6) Проанализировать условия применения D9 в пьесе 

Р. Шумана «Печальное предчувствие», ор. 124 и романсе 

А. Гурилева «Грусть девушки». 

в) Отыскать во втnрой части сонаты Л. 
Бетховена ре ми• 

нор, ор 31 перемещения D9. 

г) Найтн в вальсахФ.Шопена .1я минор и до-диез минор 

нонаккорды D, примененные как задержания к D1. 

д) Выписать большие и малые D9 с последующим их раз­

решением из арии Оксаны в опере Н. Римского-Корсакова 

«Ночь перед рождеством», 1 действие. 

Письменные 

а) Гармонизовать данные мелодии и басы: 

336 

• • i r I r J I r r 1•r r 1г· н 1t J I r г I r. г f · I 
2 • ~ • ~ 

f 1М е tr IШ[IJ I JiJ 1r r r· Jli r r •Ff Ffгr1Ur t1r П'PiEJJ 1 

'lfli rf r lr J lг·Jэ JIJ,J.ptiJflГfrr Г IГГ 1J.)JQ JJ IJ. IJ r IJJ Ш П 
:ilr4 " '4 е J r I г ьг г J I J r J IJ ,,r f г I r br I ь r r .1 J. j lьl J 10 п 

t4; [LQ)1r_r_1J J 1J~ 1J г 1г Ц-iд.Ц 1t]JJI 
., , (,im,lt·) D{1 

t S11 7 D9 

,~; Qii(r]Qj lr_r lr r 1J J lr J IJ r iJ J IJ 11 
, &1т1h) , ., 

7 

,ir I r 1r•rir r 1r J lr щ з 1J r 1r r 1r· 1а. lr· 14_ IJ в 
8 

;?:IJ! е r Г г I r J I J r 1° 1 Е г J JJJr , .. 1" 1 
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б) Доrюлнитh данноr nrrriлoжr,шe до периода: 
337 первое п редложенне 

в) Строить большие и малые, полные и неполные Og от 
~анных звуков и в различных тональностях, с последующим 
их разрешением в Т (t) или непосредственно, или через до­
минантсептаккорд. 

На фортепиано 

Строить 11 разрешать Dg от данного звука и в данных то­
нальностях теми же приемами. 

Тема 24 

МЕНЕЕ УПОТРЕБИТЕЛЬНЫЕ АККОРДЫ 
ДОМИНАНТОВОИ ГРУППЫ 

А. СЕКСТАККОРД УМЕНЬШЕННОГО ТРЕЗВУЧИЯ СЕДЬМОЙ 
СТУПЕНИ (DVll5) 

1. Предварительные сведения 

Уменьшенное трезвучие OVI I применяется почти исключи­
тельно в виде секстаккорда. 

OVI 16 110 1вучност11 бл 11зко на1юм II нает 0 4 \, отличаясь от 
него только отсутствием основного Jвука доминанты. 

2. )'двоение 

В DVIl6 удваивается преимущественно басовый звук, то 
есть терция трезвучия или, реже, квинта; основной звук, как 
вводный (доминантовая терция), не удваивается. 

3. Применение вводного секстаккорда 

Важнейшие случаи применения OVIl6 связаны с опреде­
ленными мелодическими оборотами. 

DVIIб применяется в качестве проходящего между тони­
кой и ее с~кстаккордом (или в обратном направлении), при­
мерно в тех же условиях, что и проходящий 0 64: 
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338 Г.Ф. Гендель, 

-TбDvII5T 

Сусанна'' ,, 

К:роме того, если какой-нибудь из трех верхних голосов 

( чаще всеrо сопрано) движется от терuии субдоминантового 

трезвучия (VI ступени гаммы) через вводный звук к тонике 

(VI-VIl-1), то правильное соединение субдоминанты с до­

минантой оказывается затруднительным из-за восходящего 

движения данного голоса. 

В таком мелодическом обороте доминантовое трезвучие 

заменяется вводным секстаккордом:
 

Н. Римский -Корсаков, 11Сомнение'' 

П р и м е ч а ни е. Однако в том же оGороте возможен и D1, а осо­

бенно - D2 и D4з 

340 

S D7 Т S Di Т5 S Di Т 

В миноре перед DVIl6 чаще береТlя м аж о р на я субдо­

минанта ( мелодический минор), чтобы избежать хода на 

увеличенную секунду между субдоминантовой терцией и 

вводным звуком· 

341 Andante И. с. Бах, хорал N2 102 
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Задания 

Пис"менные 

Гармонизовать данные мелодии: 

342 .5 ~ JJJti.JJJJIJ JJl.,lrгJ IJ.ttг ljJJJl" lrJJ lr·PГJ IJ гrl" D 
2 

., r r JiJ. J1~J•JJ гlr г•lг r 1t2 • J 1rггг1° 1J.J1° 11 

,•~ JJJJ1Jгr1Jrr1r ri1Jr r1rггrРггJ 1" 1 
~ь~ ~ ~ JJJ#J 1JJ rJ lrrJ rlrгJ 1гrrг1rrrr1ГrгJ1J#JJIJ-JnJJµQ1 

Б. ТРЕЗВУЧИЕ ТРЕТЬЕЙ СТУПЕНИ МАЖОРА (DTIII) 

4. Предварительные сведения 

В зарубежной классической музыке трезвучие DTIII встре­
чается довольно редко - очевидно, вследствие недостаточной 
функниональной определенности (двойственности. вьвывае­
мой наv1ичием В этом ак1<орде, наряду С ввол.ным звуком, так­
же и тоничес1<0i1 тер1tии). В русской же II с1авянской (Ф Шо­
пен) му1ы1,е DTIII получил более широкое н свободное при­
менение ( l:J\I. тему 27). 

Двойственность аккорда DTIII уменьшает напряженность 
тяготения его квин1 ы и позволяет использовать после этого ак­

корда субдоминанту (1<а1, после тоники). 

5. Применение трезвучия DTIII 

Наиболее характерно применение трезвучия DTIII для 
гармонизации VII ступени гаммы, идущей на ступень вниз 
(си-ля в До мажоре) Аккорду DTIII предшествует основ­
ное тоническое трезвучие 11ли же TSVI; после аккорда DTIII 
обычно следует основное субдоминантовое трезвучие (иногда 
TSVI): 
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343 
В. А. Моцарт, 11Свадьб.а Фигаро:' 1 д. 

т 

344 М. Мусорrскии, ,,Хованщина'; 11 д. 

DT1r1 S 'I'& 
Для pycchoi1 к.1асlической му-зыки характерно применение 

DTII I также и в рол11 доминан1 ы натурального пара.1 "1е.1ьно­
rо минора с разрешением n TSVI (как Gы в свою тонику) 
и.пи в Т (см. в теме 17 пример 21R), - как одно из проявлений 

.ладопеременной системы: Н. Римский-Корсаков, ,,Снегурочка': 11 д. 
345 MaPstoso 

TDT111 TDTш Т 1 

Встречается 1Jкже пос.r~едование от DTIII к Т через про-
ходящий 0 43. 346 

Т TS, 1I'lli11D1T 

Пр им е чан и е. Прне\1 эtот 11ахо,1н r c..-,Ge наибо.1ьшее пр11мененне 
при смене токальностеи (c,f .1а.1ьше темы о моду.1яцин) 

8. ДОМИНАНТ А С СЕКС ТОИ 

6. Предварительные сведения 

В основном доминантовоч трезвучии мажора и минора 

квинта может быть заменена секоой (считая от баса). при 

оставлени11 прежнего удвоения басового звука: 

150 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

347 С d 

~•ojd 
Это созвучие располагается по 1ерuиям от 111 ступени гам­

мы, то есть является как бы секста,шордом DTIII. 
Секста, заменяющая квинту, помещается почти всегда в 

верхнем ro.rioce (условия голосоведения). 
В основном доминантсептаккорде (иногда в D65 и D2 ) воз­

можна такая же замена квинты секстой, тоже, как правило, в 
верхнем гопосе. От такой замены образуется созвучие, по 
терциям не располагяютпееся: 

348 
C-dur 

~ifвм~,ю !f 

7. Условия применения доминанты с секстой 

Замена в доминанте квинты секстой особенно характерна 
для каденции. После субдоминантовой или тонической гар­
монии или К64 доминанта может встуr1нть прямо с секстой, 
которая затем разрешается в квинту, как задержание: 

34.'3 

Sб D6_5 D6-~'ГS S Df-5 Tt; S К Dti-5 Т 
7 - VI O 7 

В этом случае доминанта с секстой как бы заменяет 1(64 
( а после самого К64 повторяет его с разрешенной квартой и 
задержанной еще секстой). 

Доминанта может вступить в виде трезвучия или септак­
корда, квинта которого на фоне выдержанного или повторя­
емого аккорда переходит затем в сексту. В таком обороте 
секста с.1ужит как бы предъемом к следующей затем тони­
чес1<ой гармонии (Т, TSVI): 

350 

Т Т D7- 6TSv1 151 
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Доминанта с секстой может непосредственно р.азре- , 
шаться в Т и TSVI, - uез предварительного разрешения сек­

сты в квинту. Секста ( 111 ступень гаммы) веде-тся на терцию 

вниз (в I ступень) или остается на месте; изредка она идет 

на терцию вверх (в тоническую квинту): 

351 

Тв S11 6 D~ TSvr "f 
S116 Dб т 

Andante 

Пример гармонизации. 

353 

Задания 

А. Скрябин, Концерт для ф-п .,II ч. 

Устные 

Проанализировать ноктюрны Ф. Шопена, ор. 15, No 3 (на­
чало второй ч·асти) и No 2 (начало). 

Письменные 

Гармонизовать данные мелодии: 

354 

7'~ i JJ J IJJ J 1r· ~ r 1J J IJ J 11 J J IJ Н IJ В 

f ~• ~ r JiJ. J I J J J I J 1 Q J J Ь JJ J 1J J J IJ J I J 1 
3 

4&'2ь е J Jj)J J IJ J 111 1А JЩJ r 1,J r 1° lr rr1J J IJ J le 11 
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• ~ 4 н! е Г r I F · J lr J IJ I J ~ J J lq J qJ IJ r I J J J l,JI 

J/ ; г•r r lr r lr J lr· 1 r J r IJ J IJ J I J. IJJJ J J 1JЭ гГ 1rni 
~ ь 6 • J ~ е r Г Г I r г IГ Г г Г lr r I J Г I J Г Г I г г Г 1 ° 1 

~ь i rPГPl[tf rJ1 IJФJ р 1J.eJ р lrfrP IWrJi IJ Prp!Ef!Щ 

;-fH rrш rlrJ Гlr· !J rrlr Гlrrr1r·irг1F rlrJriJ.I 
9 

, 0 Etlr г·р 1J r 1г r г r 1J1JE!lr г·р 1J r гr,r г· р 1,J. 1 

На форrеnиано 

Играть заключительные и прерванные обороты с приме­
нением доминанты с се1<стой. 

ДОПОЛНЕНИЕ 

8. Изложение (выбор аккордов) в начальных построениях 

Выше (темы 8 и 9) было указано, что для каденций ха­
рактерен определенный выбор аккордов: для заключения пе­
риода - D1 - Т или D - Т, завершения предложения - D 
или :К64 - D или D1 - Т. 

Главная черта этих оборотов - применение заключитель­
ной тоники и доминанты перед ней с о с н о в н ы м з в у к о м 
в ба с у, - четкость в завершении. 

В свою очередь, для начала многих построений также ти­
пичны определенные обороты. 

Из них, например, у венских классиков постоянно встре­
чаются автентические обороты, с преобладанием доминанты 
в виде о б р а щ е н и й-см., например, Л. Бет хо в е н, ор. 22, 
ф-п. соната, ч 11; ор. 2 № 2, ф-п. соната, ч. II. 

В таких с.1учаях субдоминантовая гармония часто появ­
ляется лишь в каденции (в заключительной или также и в 
половинной, но реже) или только перед ней. 
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Встречаются, однако, образцы периодов чисто автен,иче- / 
ского строения, например, Л. Бетховен, начало Vlll симфо-. 
нии; ф-п. соната, ор. 49 No 2, ч. 11. 

Наряду с автентическими начальными построениями упо­
требительны II обороты с участием субдоминантовых гармо­
ний. Если такая гармония вводится непосредственно после 
нача.1ьной тоники. то она зачастую строится на тоническом 
басу · ( S112, S64 а иногда TSVIб). Из оборотов с субдоминантой 
чаще встречаются с,1едующие : T-SI l2-D65-T (.см., напри­
мер, И. С. Б ах, «Хорошо темперированный клавир», т. 1, 
Прелюдия До мажор); 

T-D1-TS\'I-S(Sil)-D-T (ом., например, В.А.Мо-
11 арт, К.онuерт для ф-п. Сu-бе.моль мажор, ч. 11). 

Плагальные обороты, нач1111ающие музыкальное построе­
н11е, ,1.ля венских класс11ков ма .10 характерны (см.В.А М о­
ц арт, ф-1п. соната № 8, До ,1,-1,кор, ч. 111; Л. Бетховен, 
Соната Мu-бе,1,юль мажор, ор. 31, ч. 1), но они получают зна­
чнте.1ьное применение у послrдующих мастеров и особенно 
(под воздействием народного творчества) у композиторов 
русской школы ( см. М. Гл ин к а, каватина Людмилы из 
оперы «Руслан и Людмила»; Н. Р и мс кий-К о р с а к о в, 
песня «Рыбка шла, плыла» из оперы <<Садко»; А. Д а р го­
мы жск и й, «Ночной зефир», начало второй части). 

Задания 
~стные 

Проанализировать все указанные в дополнении примеры 

Тема 25 

НАТУРАЛЬНЫЙ МИНОР ВО ФРИГИЙСКИХ 
ОБОРОТАХ 

1. Функциональная система 

Полная функциональная система натурального мин_ора в 
основно\1 отл и част с я от системы гармонического минора 

строением домин антов ой группы - d, dtlll, dVII. 
В ней главное трезвучие - м и но р но е, побочньч~ же 

тг,езвучия - м а ж о р н ы е. Все аккорды группы на основа­
нии строения главного трезвучия обозначаются, как извест­
но, малыми буквами: 

355 
~1, c-шoll 
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Отсутствие повышенной VII ступени ослабляет остроту тя­
готения этих аккордов к 1онике, и потому их прим

енение свя­

зано с особыми условиями. 

2. Фригийский оборот и логика последовательностей 

Натуральный минор вообще вводIпся эпизодически и на 

небольших участках про11зведен11я. Глаrзной основой для его 

введения служит пос1 упенное дв11жен11е одног
о из rолосрв от 

основного звука тоник11 вннз к V ступени: 

35 {> c-moll 
1 Vll VI V 

-4 \г ' ~1н, о е 0 

Образующийся таким путем нисходящий верхний тетра­

хорд натуральной минорной гаммы совпадает по своему и
н­

тервалыюму строению с тетрахордом сrаринного фригийско­

го :1ада (б.2-б.2-м.2 в нисходящем порядке). В сю1зи с 

этим гармонизованный мел од и чес к II й ход го.1оса по 

звукам нисходящего верхнего тетрахорда натуральной ми­

норной гаммы называется ф р и г и й с к им об о рот ом. 

Ес.1и он служит заключением построения, заканчивающегося 

на основном тре3В) чии D, то его называют ф р и r и й с к ой 

к аде н ц и ей. 

Как известно, VII ступень гаммы - признак доминантовой 

группы, VI ступень - признак субдоминанты. Поэтому фри­

гийский тетрахорд, состоящий из I-VII-VI-V ступеней, 

вызывает естественную последовательность доминантовой, а 

затем субдоминантовой гармонии. Типичная формула после­

довательностей, связанных с фригийским оборотом, таким 

образом, противоположна основной формуле мажора и гар­

монического минора: 

Мажор и 

гармонический минор 
1----+Т-! 

D+-S 

Натуральный 
минор 

i- t <(--1 
d ----+ s 

По старинной традиции фригийский оборот доводится, как 

правило, до доминанты, которая обычно принадлежит уже 

r ар м он и чес к ом у, а не натуральному минору. Это объ­

яс.няет эп-изодическую роль натурального минора, ибо за 

гармонической D в и с ст ан а в ли в а е r с я общий тип по­

следовательностей, свойственный гармоническому минору. 

фригийский оборот в 
натур. миноре 

11 t-d-s 11 

rармоническиА минор D D2t 1 s К 14 D t 

(ряд последований) ~ ---------io гармонический минор 
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Следовательно, до фригийского оборота и по с л е него 
движение аккордов идет в га р м он и чес к ом ми норе. 

Пр им е чан и е Как уже ука:н,ша.1ось, в последовательносп1 аккор• 
дов мажора и минора, отвечающих фuрмуле-Т-S-D-Т, напряжение при 
пере,ходе от S к D уве.1ичивается. В натуральном миноре формула t-d­
s- t также нередко создает повышение напряжения от d к s, ибо в на­
туральной доминанте (благодаря отсутсrвию полутонового восходящего 
нrотения) неустойчивость смнгчена, и потому следующая за ней субдо· 
мннанта воспринимается как бо.1ее напряженное созвучие, так как тер­
ция субдоминанты бо.1ее явно тяготеет к квинте тонического трезвучия 
(полутон). 

Возможны обороты, подобные фригийс кому, и при отсутствии началь-
ного звука или при от даленин заключительного. 

357 c-moll 
~ • .-----::1 =1 i''j) ~ r· 1 г .J I J J I J IIJ IJ J lr J 1J R 

3. Фригийский тетрахорд в верхнем голосе 

Когда фригийский тетрахорд проводится в верхнем голо­
се, он гармонизуется чаще всего следующим образом: 

1) t-dtl II-s-D 
tsVI - dtlII 6 -s-D: 

358 М. Мусоргский, ,,Хованщина'' 

D tsv1 dtш s D 

И.Римский-Корсаков, ,}!то от терема'' 
859 (,,Сто песен"), N11 73 

>( ' 

s D 

2) Употребительна последовательность параллельных секст• 
аккордов t5-dVIl5-tsVIб-D6 (или D6s, или DVII7, или 
S112-Dб), с попеременно различными удвоениями: 
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3) VH натуральная ступень гаммы может также рассмат 
риваться как септима тоники, в частности - проходящая: 

361 -

t tв s D tsy1 t" 8116 D 
Б 3 Б 

4. Фр"rийский тетрахорд в басу 

Если фrиrийский тетрахорд проводится в басу, он гармо• 

ннзуt:>тся чаше всего следующим образом: 
-
1) t-dv'll-s6 (s11 43, изредка tsVI) D: 

362 Г.Ф.Гендель, ,,Иуда Маккавей•' 

tdv11 sв D 

868 r. Ф. Гендель, ,,Иуда Маккавей" 
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( 

364 

t t2 sв D t t~ tsv1 D 

Пrимер гармонизации: 

365 

Письменные 

. 
t t~ i:11 t D t t, tsv1 D 

3 

Гармонизовап, следующие мt•лодии и басы: 

366 
1 

,~ з1rrrг1J.J. IJ н Jlt,Jlrlr rи1r- r r1r Jr1J1@J: о 

~•~ rr 1Pr 1Г ~rr 1r r lr J г 1r J IJ. J 1" 11 

, r ; r I rr r I r t I rr r I r r I г JJ I r r r I J r I J 11 

lфfБ~ Г~rг~rJIJ JJIJ А IJ_ J IJJJJIJJJtiJ Q.П 

f# 2 г I r щ I r r I гr r 1r r I J г J I J J J I J. р J I J n 

,~ ~ н1rггJ IJ J J 1J. J 1ГЦIГ1rгJ iJ JJ 10 lr·J 1JJJJIJ JJ 1)1 
~ . 

158 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

~nv; r r 1r· 1r 1r ьг г 1J J lr J 1r r г 1J J 10 J 
8 

,:~i J rl1J J1J~JJIJ r1гJJ1#JJг1r JIJ IГ!rlГГr1r-1J.11 
q 

~"'hп f! r -~iJJJJIJ.JJJIJJ r 1r r~iJJJJ 1нгrlгз J:11 

~nA12 Nr it r 1rr· Р 1г r 1J J_ р lr JJ IJ. ;а у_ ш 
11 

?: gtv~ 2 J J J I J#J I J \, J J I J ~ J I J ь J J I J Г I Г J J I J · 11 

tfц фор1е11нано 
~ 

Играть построения с применением фригийского оборота в 

сопрано и в басу. 

Тема 26 

ДИАТОНИЧЕСКИЕ (тональные) СЕКВЕНЦИИ. 

ПОБОЧНЫЕ СЕПТАККОРДЫ (секвенцаккорды) 

1. Мелодическая секвенция 

Восходящее И.'lи нисходящее перемещение какого-нибудь 

ме,10,1_11ческого построения называется мел одической 

се к вен 11 11 ей Оборот, положенный в основу такого пере­

мещения, 11 каждое из его да.1ьнейших появлений называют­

ся з в е н ь я м и секвенции. Первое звено называется также 

мот и в о \1 секвенции. Секвс.нция - простейший прием в 

мзложении и развитии мелодии· 

l\t. 2 б.2 б. 2 П.Чайковский, ,,Евгений Онегин'' 

,----, ,-----, ~ ~ 

~ Р Р р 1 ~ р:ь J i р Р UJi , 11 
Ео.л.ят v.o. и ско.ры но_жЕнь_ки сопо.хо.душ_ки 

в .. том сл:учае, когда секвенция не выходит за пределы 

олнои тоналыюсти, ана на1ывается д и ат он и чес к о А 

или то н а 11 ь в о й. Каждое из звеньев повторяет ме.подиче-
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ский рисунок мотива, но качественная сторона интервалов и 

их ладовое значение сплошь и рядом меняются: 

368 
'62''62'';"Г~'б21 

lfi г 1r г lг г I r г 1J J IJ 11 

2. Гармоническая секвенция 

Мелодическая секвенция ведущего голоса часто сопро 
вождается секвентным движение'1' и остал,>НЫХ голосов. Это 

создает r ар м он и ч е скую секвеннию, то есть последов а. 

тельное перемещение начального оборота из группы аккор 

дов вверх или вниз 

369 
1 1 1 ' ' т 

\ 1 1 1 1 
~ - - ~ . -- - - - ~ - - ~ 

-., ' J 1 J 1 1 1 1 1 г 
C-dur J 1 J 1 1 .. -- ~ 

·-·C'III. . - - - --· -- , . . - -- ' 1 1 

Секвенции служат важным средством мелодического и 

гармонического развития, получившим значение для всех 

творческих направлений. 

3. Функциональные соотношения в секвенции 

Первое звено секвенции представляет собой обычно ка­

кой-либо из простейших по функ11иональным соотношениям 

оборотов. 

Во всех последующих звеньях hо.1ичество аккордов, их 

мелодическое положение и расположение, а также соотноше­

ние между собой (кварта-квинтовое, терновое, секундовое) 

остаются такими же, как и в первом звене. 

Благодаря неизменным соотношениям сохраняются в ка­

кой-то мере в скрытом вил.е и функциональные соотношения 

внутри звена, данные в начальном мотиве секвенции. Так, 

например, если начальное звено 07-Т переместить на тер­

цию вниз, то между аюшрдами IIl7-VI образуются соотно­
шения, аналоrичныt> связи доминантсептаккорда с тоникой. 

При этом, однаhо, поскольку в секвенции перемещается 

не отдельный акhорд, а функционально-связный оборот, то 

эта фунhшюнальная связь продолжает действовать тол ь к о 

в н у т р и з в е н а, н а гр а н и же между звеньями она как 

бы отсутствует, оттесняемая на задний план мел од и ч е• 

с к и м началом . 
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' 

4. Секвенции из трезвучий 

Простейшие секвенuии состоят из трезвучий. которые мо­
гут- быть нзs~ты и в пснонном виде и в oGp;:i шениях. 

Количество ,шкордов. их сооrношениr друг с другом, ви­
ды. мелоднчеrкое поло>1,rн1н· 11 р,~сположение определяются 

в мотиве, то есть первом звене В nослtдующих зпеньях все 
это сохраняется. но н перемещrнии на 11руп1е ступени. 

5. Пути перемещения 

Секве1.щии, состоящие из треJвучии, обычно возможны и 
ВОСХОДНЩИ(.-> 11 ВНС~ОДЯЩИЕ' 

Простейшее ~ наиболее посJIЕ'доnател1,ное перемещение 
мотива делается по с1упеннм гаммы вверх нли вниз, напри­

мl:'р: 

! 

370 r-,.,..__ П. Чанковскнй, 3-н 

V 

371 
111 VI IV 

111 --1 IV Il 

к~ 
г ф Гендель '.ca 'ICOH'1 . . ' .. 

IV6 Vll 111<; V} 116 У 16 IV Vllь 111 

Кроме тoru, нс, речаются перемещения по терuиям: 
372 n Чаиковс й 4 с ф . ки , ·Н им онин 

" 1 1 -- . 
V - . ~ - ~ -t) - - - -~ • ..... ... ... • i ~ F-dur - ... 

..j. -. : .. 
L• . ,----- -. - -= -

~т -• ... • - .... • ... 
D ... -

J 
16 V , , \ 16 111 I llв VJ • , • П'6 

' J 

11 УчеСiннк 111р 111 uнии 161 
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373 
Л. Бетховен,ф-п.соuата, op.109,I часть 

non troppo 

,_ ___ v~6 _ _,?_1 ___ Il_lc;_· ___. 1-I I_v ___ I~6 _ __. 

или по квартам (нли квинтам): 

В таких случаях иногда образуется двойное звено (см. 

последний прим~р). 

Наконец, интерв;jJI перемещения может быть перемен­

ным: 

375 

т s 
IIJ IV 'Yl6 11 V6 I 

r 
~~ 

Терция Секун,о..а 

Количество звсньС'в в секвенции редко бывает больше 

трех-четырех; нередко их всего двс1. Первое и последнее 

звено могу1 быт 1, неполными или и1мененными в де1 алнх. 

В миноре сt.>квентное движение чаше всего основ.-iНО на 

аккордах натурального лада ( в нисходяшем движении -ТОJ\Ь­

ко натурал1,11ый лад). ,,роме первого II после.днl'гn звеньев, 

где тнпнчнсе гармоннческий минор: 

376 
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6. Параллельные секстаккорды 

Секвенциям родственны ряды параллельных сrкстаккоr­
дов. Все секстаккорды в таких рядах почти всегда л:1ю1 ся в 
мелодическом положении основного звvкя. В основе ряда ле­
жит парал.1ельное движен11е трех голосов. К трехголосному 
остову добавляется t1rпн:ртый средний roлor, д,1ющий удвое­

ния в аккордах. Удвоения н соседних секстс1ккордах обычно 
различны; они могут чсрсдоватьrя систсч.1с1п1чсски, по прин­

ципу секвеннии, и быть р,вличными 110 два или по три: 

377 

' 

~ -· -· 

Трехголосный остов 

. ~ .. 

Удвоt:~ния, различные попарно 

~ .. 

Удвоения, различные no три 

-

--------

.... -

Преобладающая раз1ювидносп, па раллел1,ных се1<с га к кор­
дов имеет rаммообра,~ный вид при одном направлен.ин, вос­

ходящем или нисходящем. Кроме того, вс rрсчаются рsтды 

секстаккордов со сменой напранления (см. Л. Б r т хо вен, 
соната, ор. 2 No 1, трио из Менуэта; В. А.Моцарт, марш 
Фа мажор из опrры «Волшебная флейта»). 

Пр им r чан и е. В лн rcpaтypt• пар,1,1лf'J11,н1,1е с<•кстаккорды и1лаr а­
ются преимущественно на три голпс.1 Очень употребительно дублиров,1-
ние 1·олосов в октану, преиму111естве11110 баса 

7. Секвенции с септаккордами 

В секве11111ш могут быть и се п та к к u р д ы. Мо1 ив сек­
венuни в этом случае чаше всего состоит из двух аккордов. 
Наибо.1ее употребнтеJ1ьны секвеннии с мотивом из сентак­
корда и трезвучия, а также из двух септаккордов. 
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8. Мотив нэ септаккорда и трезвучия 

Септаккорд в большинстnе случаен раJрешается в тре­

звучие, лежащrе кnартой выше, по образuу последования 

D-T. Се11таккорд может быть вэят n любом виде и распо-

V" 1 1V6 VII Ш6 VI II4 V 14 IV V2 
V7 v Б Б 3 3 

5 

Се1<венция може1 Нnчатr-,си с любого септаккорда; закан­

чивается же она преимущественно D7, ра1решающимся непо­
средственно в тони,,у, или ocuuo11 каденuиеи 

379 .-----------. ,-------, Х. В. Глюк, ,ррфей't 
/:\ 

9. Мотив из двух септаккордов 

В секвенuиях из двух септаккордов б().1ыuе,й частью вто­

рой из них по COOTHOIJll'HИIO лежи1 /\IНШТОИ ниже первого. по 

типу последовании SI l1-D7 Септ11ма и квинта опускаются 

на ступень, остальные два голосн ос, аются на ме
сте, в каче­

стве септимы и 1\В111-пы следуюшеr о а1\1\Орда. Основной звук 

септаккорда, будучи помещен в Gacy, момет идти скачком 

в основной звук следующего Зl\1\Орда. Так как от одного 

звена к другому септ11ма и квинта тоже идут вниз, то со­

здается секвенция, нисходящая по сту11еням. При этом основ­

ные септаккоrды, l\at< норма, чередуются с терцквар1аккор­

дами, квинтсе1<сrаhкорды - с секундаккордами. Наконец, 

основные полные септаhкорды чередуются с основными же 

непо.'1ными: 

380 -, 
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112 'ь 12 IV6 Vl12 IIТ6 Vs 6 1 2 IVI) (\ VII 2 1111,1> VI < 
5 5 5 5 5 5 

Такие Ct'KBt>HIШИ ПjH:•Д(TaBJIHIOl собои дИi1ТОНИЧt'СI\УЮ рп i· 
нон11д11остI, т<1к наJываrмои квартu-кrн1н1овой uепи сен1а1 ... -
кордов, го ее I ь пос J 1едоватеJ1ыюсти, в которuн каждыI1 сен1 • 
аккорд лежит коннтон ниже предыдущего (с точки зрения 
интrрвальноrо соотноше11ия). 

Если сс-кnенвин И3 д11атони 1Iеских септсjккордов ведется 
11е по секvнл.а~, вн111, а ка1\-ни(1удь иначе, аююрды эти обыч­
но ОСТ ЗЮТСЯ HfpaзpeшeHJН,IMII (СМ. СКрИllИЧНуЮ СОНаТу 
Э. Г р II r а, ор 8): 

381 

r r 

х )( х )( 
н1 v7 ш\ Vf7 1v; vп7 vi 17 

Задания 

Письменные 

Гармонизовать следующие мелодии и басы: 

382 

4±i JJIJJiJJlr iilrJIГ plJJIJ 114и: Гг1r r ,r Гr! 
~ * f' r I r J J I J J J J I J J г г I r J 1J J J I J J I J 11 

3 

--6~-: J iJ 1Л J IJ D l!H IJ пи J)b f) l!jJ] 

"'У. i J IJ г 1J J IJJ J 14 ш J lr rir r lr J IJU 1J J J 1 
6 

,.,. J ЙГrГlr г 1Г ГIГ г,r 114• ~ г г·JЧгJ,JJIEf Г-pl 
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,- tJ J. ~ 1 fЭ .FJ f3 1 J J , f I d J1 l1 1 J J D 
#6 # #в ~2 # 

~ F Г lr ~ 1~ J IJ J IH r IJ. Ф J jJ J IJ. :1 
6 2 
5 

:rгJ. JэJ I J ! 11 J I J г I r· pr I г rr I г г г 1г· н 
7 

7 

z=и,ь с r t r: 1 с J J J 1 ,J J J I о I о I J J J J I r r г J r II в 
6 6 66 666666 

8 " 

?=ffl#•пe JJ rгlГrrrlJJJJIJJffJJJJIJJJJIJJ rEIГJJI · 
2 6 ,, 7 

5 З 

''§; r /J J J J I J Г r I r rtr J I F' t I f r Г r 1 

:2:fгF#Ц r гr IJ. ~ 1р JJ IJ J J IJ 1 JJ lg D 
з • 

10 i· 
.ъrrtr Г#[IГ г1rr irг r lr J J IJ. ~ 1рз J IJ1J у r r1"1 

5 
На фортепиано 

Играть секвеннии на следующие мотивы: 
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ДОПОЛНЕНИЕ 

10. Побочные септаккорды вне секвенций 

Септаккорды Т7, DTIII,, S1 и TSV7 называются па­
б очным и, а также се к венца к к орд а ми, так как упо­
требляются главным образом в секвенuиях. Вне секвенuии 
они встречаются сравнительно редко. Причина этого заклю­
чается отчасти в их меньшей функциональной четкости, по 
сравнению с D1, S11 7 н DVII1; кроме того, некоторые из нвх 
(Т 7 и S7 мажора и dtIII 7 и tsVI7 минора) имеют большую 
септиму, звуqащую сравнительно резко. 

Септима этих аккордов вводится преимущественно как 
проходящая и.1и 11риготовлен11ая: 

384 Maestoso 
Г. Ф. Гендель, ,1Иуда Маккавей'' 

~ 
т Т2 TSv1 TSv12 S 

Каждый нз побочных септаккордов разрешается почти 
всегда в трезвучие, .1ежащее квинтой ниже (по типу D1-T), 
и:1и переходит в септаккорд этой ступени ( по типу S 111-D7); 
иначе говоря, побочный септаккорд находится в отношении 
как бы доминанты к тому аккорду, в который он разрешает­
ся и.,и переходит, так же, как это имеет место в наиболее 
обычных секвенциях: 

385 

1 
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OGpa:1e11 более сrюбодного применения побочных септак­
l<ордов I К,1 к в предыд) 111t>~1 прИМL'ре, так ~J в последующем 

можно п1юt:Лt>дить се1ше11тность, проведенную не вполне стро­

го I мы дае-м в цитате нз романса Р. Шумана «Я не сер-
жусь»: 

386 Р. Шуман, ,,Я не сержусь;' ор.48 ~1! 7 

Из побочных септаккордов чаще других встречается S1. 
Он иногда участвует в п.1агальных оборотах и каденuиях, 
разрешаясь непосредственно в тонику. Септима при этом 
остается на месте, как общий звук: 

387 Э. Григ, ,,Лебедь~' ор. 25 ~!!. 2 
3 

J., • .. -- . • • - ~ . 
r ~ - . ~ -:: r ~ . J • J. --· - - - - = -· - - - -. - - - - -

tJ t ,,. t 9- ,r. ·r t . ,.. 
G-duг 1 .. .. - . . ,. . , . ·- .. - .. . ,. - . .. .. - . 

' - 1 . 1 1 

т т 

М. Глинка, ,,Руслан и Людмила-,' IV д. 

Иногда он предшествует доминанте (в частности кадан­
совой): 

389 И. С. Бах, Партита c-moll 
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Наконец, на общих основаниях. описанных выше, S1 пере 
ходит в D\111 7, лежащий юшнтоii ниже 

Голосоведение при этом отвечает в общем и 1tелом после-
довательности типа S111-D1: 
390 

C-dur ~ 

°!~~r=i,(~! 
j f Dvн r 

s" 2D1 
Б 

ДИАТОНИЧЕСКИЕ ЛАДЫ В РУССКОЯ МУЗЫКЕ 

Для народной русской пе<'НИ II русской 1<лассической му­
·i1 ►11ш ~ара1-:терно широ~ше бытован11е д11атоничrских ладов, 
диатоники ка 1, rJrавной основы мелодии н гармонии ( много­
rо.1осия). В историчесl\ом развитии русской к.пас:сическои му­
зыки эти д11а rоническне лады приобрели большую значи­
мость и обус.1ов11.1и ряд национальных особенностей ее гар­
монического языка. Лlожно кстати сказать, что внимание к 
ладовой диатон11ке в определенной степе1111 сол.сйстnовало 
ра1витию реалистических II де71,10кратических тЕ>нденции, стол,, 
ярких в русской музыкальной классике . Вместе с тем опора 
11а диатоннческ~rе лады со1дала ту орrаниче·rкую близость и 
родство, которое сущее rвует между русской классической му­
зыкой и народНЫ\1 русским песнетворчеством и которое -
по преемственности - перешло в советскую му1ыку реал11сти­

ческого направления. 

Диатоничесl\11е лады находят в русской музыке оче1н, ши­
рокое и оригинаю,ноЕ' толкование II примf:'11с-1111<..·, досrа,точ1ю 
отличное о г градиuи й западной музыки 8;1 ,h неi1Шиl\1 и вмР­
сте с тем простеiiш11м из таких диатонических ладов нужно 
считать н а т у р а л 1, н ы й м и нор . 

1. Предварительные сведения о натуральном миноре 

В -➔ ападноевропейской классической музыке натуральный 
минор находит лишь явно э n и 1 од и чес к пе примененнР 
(см., например, нисхоаящую секвенш1ю в копе первой част11 
V СИl\tфон ин Л. Бетхояена); в ней в сущности от с у т ст в у­
ют произведения, не ли к ом выдержанные в натурат>ном 
мююрном ладе. 

В руссl\ои ,1узыке 1\а1, професс11он,:1льной, так и нс1род11ой 
натуrал1,ньн1 11,,rинор пrиобрt"л особое и весьма с у щ Е:' ст ее н­
н о е з н а ч е н и е Русс1<ая муз,,ша создала множl'стrю ори-
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гинальных. выраJительных мелоличсских и гармонических 

сборотов. кото!Jые органически t:в5паны с функuиональ-
1н,1ми и колоµнЕ-тичrскими особенностями натурал1,ного ми­
нора Такие характrрные о(юроты мы бе-з труда находим в 
народных напевах, А xuroвo1.1 народном многоголосии, в мно­

rооf>rазных о G раб о т к ах русской песни и вообше в обра1 -
uах 11ндинилуал1-,но1· 0 претноrения нс1Jюд11оii"1у­
зыки нашими выдаю1ш1мися ком11озиторами (М. Глинка, 
Л. Ларrомыжскии, П Чай1<овск11й, А. Бородин, М. Л\у­
соµгский, Н Римский-Корсс1ков, С. Танеев и многие другие). 
Бnлi,wue число хупожестненно Gt '{yrIp eч11ыx и ра з нообразных 
образuов 11римен~нин натурсJльноrо минора II о чти всем и 
русскими комrюзиторами вы ·ш;,~ло не11ран11льное мнение, что 

вне н;1rураJ1ьного минора якобы невоз~ожно найти 
ил и с о з дать ориг,1наm,ныt> черты русской гаr,юнин. Не 
во1rаж,1н в нелом нротив оtiщей высокой 011е11ки натураль­
ного минора, мы тем не менl'е должны констатировать, что 

самобы г11ые лада-гармонические особенности 11 11риемы, на­
б.люд,Н.' \1Ыl' 11 русской музыке, вовсе не исчерпываются нату­
ральным минором. 

2. Основные особенности натурального минора 

В русской музыке натуральный минор трактуется не толь­
ко как э пи 1 од uнутри обыкновенного гармонического ми• 
нора. а 1,ак с а м о ст о я т с л ь н ы й д 11 ат о II и чес к и й 
лад. По:ному сое.1и11ение минорной дом1111а1пы с тоникой 
(d-t), совt>rн11е11но 11е типичное д.т1я западноii 1,ластик11, по­
лучило в pycci,;oii музыке OЧL' llb ншрокое распространение. В 
связи с этим во.зросла II роль самой натур ал 1, ной (ми­
норнnй) доминанты. Натуральная доминанта применяется в 
пщ1ониннои или н заключителhной каденuии и даже в каче­
с1Rе к он е ч II u r о с о звучи н псрипда или вcrro данного 

произвР ден ия: 

Н. Р1н11ский-Корсаков, ,)Над озером верба''(,,Сто nесен\'ор. 24 No 52) 
391 Andн11te 

8 -· .. . -... -. --.. --. -... -- -. ------. -. -. ---- -- ' 

~ 
dvн d 

~ 
Ес.1и в западной му1ыке аккорды шнурал1,11ого минора 

1шод511ся 111н!имушестненно во фrиrиiiском оnороте или каден­
uии. тп в русской музыкЕ.' они получили иное, более харпк-
1 ерное и рс:1знообразно1:" 11рименение. 
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Известно, что минорная доминанта не имеет к t (точнее 

К ОСНОВНОМУ звуку t) ПОЛ у ГОН О ВЫ Х ТЯГUТСНИЙ, В ТО ВрРМЯ 

как субдоминанта (s) более явно тяготеет к t (полу­

тон между VI и V ступенями). Этим отчасти можно объяс­
нить, почему s получила также иное значение и место в на­

тура.1ьном миноре и вообще в русской гармонии и почему 

п ,;1 а r а .1 ь н ы е об о роты в русrкой музыке приобре.1и 

б о л ь ш о е р а с п р о с т р а не н не 11 сдел i-lлись од1111\1 из 

ее характерных ладо-гармон11ческ11х пр11з11аl\ов. В сооrвеr­

стви11 со своим зн<1че1111см субдоминанта (s) натурального 

минора находит широкое применение в серсд1111е посгрое1111й, 

в по.1овинной и плагальной каденции, . а также вводится в 

качестве к он е ч ног о с о з в уч и я пер II од а или всего 

прnизведення: 
}>усекая песня (из записей С. И.Танеева) 

392 

itФf г г и c.r r 11 г г crr J I г J J Ei tJ I г з ~ а r 11 

893 
И. Римский-Корсаков, ,,заздравная'' (сб. Филиппова, № 6) 

конец ,,,-.... 

~ 

t s dб t s6 dп1 tsy1 s 

При такои своеобразной роли d и s, а затем и всей 

r р у п п ы аккордов d и s натурального минора, образовался 

и по.1учил распространение ряд типичных для руrской ~
1узы­

ки оборотов, в которых доминанта окр уж а е т с я со1вучия
­

ми s, с у б до м и н а н та о к р уж а е т с я созвучиями d; 

возникают варианты кадl•нций на основе терцовых и се
кундо­

вых соотношений аккордов и т. д.: 

394 

s dtш t 
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895 И. Римсh.ии-Корсаков, ,,Снегурочка·' 
~ 1 1 1 1 1 1- 1 1 1 - ~ ;~ ~ ,, - - - - ·-,_ - - .... . .. .. , 

~ 
~ - ~ ~ ., ~ ·- -~ ~~ ~ ·- - ,. - с 1 г г a-moll . 
- - -·-· - ~ ,. ~ ----~ . ~ ---= 

~ - . 
~ "1 • 1 ·с. ~ 1 -0-
d t t s 

3. Плагальные каденции 

В отличие от основных норм западной классики, плагаль­
ные обороты и каденции в русской музыке характерны 
к в а рт о вы м с к а ч к ом в мел о д и и, а не в басу или же 
одновременным скачком крайних голосов ( образующим про-
1 нвопо.1ожные октавы). Такой ме.под11ческий плагальный 
скачок допускает различные в а р и анты r ар м он из а­
ц и й· и типичную субдоминанту (s), и двойную субдоминан­
ту, то есть s к субд.ом ин ан те (ss), и мяrкую по звуча­
нию параллель натуральной доминанты (dVII), и даже на­
т ура льну ю доминанту в виде септаккорда 

( d1). При всr'< свободных га рмонизаuиях подобные мелоди­
ческие hВартовые скачки сохраняют тот или иной плагальный 
оттенок (главным образом из - за мел од и чес к ого 
ход а или же элементов б и фу н к ц ион аль но ст и, 
см. такт 8 примера 396). Эти скачки при гармонизации варь­
ируются, кроме того, возможными обращениями аккордов и 
видом заключительного тонического созвучия (полное, непол­
ное, унисон) : 

396 t 

s t 
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4. Терцовые и секундовые соотношения 

В натуральном миноре, помимо различных плагальных 

кварта-квинтовых соотношений аккордов, большое значение 

получили те р ц о в ы е и се к у н до вые соотношения в 

достаточно многообразном плане. 

Терцовые соотношения: 

l) Образуют хараюерное последование или близкое со­

седство t-dtlll, то есть тоники минора и парал­

лельного мажор а (переменность функций), что по­

стоянно и в разных сочетаниях встречается в литературе, 

как например: 

897 
М. Балакирев, ,,Протяжна.я'' (Jlt!! 32) 

t dtш t t dtш s t 

2) Создают в п редел ах да н ной фу н к ц ион аль­

н ой r р у п п ы почти р а в но п р а в но е п р и м е не н и е 

разл и ч н ы х а к к орд о в s отдельных гармонических обо­

ротах, как например: 

397а 

t - dv11 - tsv1 - •• 

t - tsy 1 - s - d, 

t - dt111 
.. d - dун 

' 
dVll - d - s - ts -t Vl 

3) Образуют в а р и а н т ы пл а r ал ь н ы х и а вт е н­

т и ч е с к и х о б о р о т о в путем р а з д ел е н и я и х н а д в а 

тер ц о в ы х з в е н а; н а п р и м е р, а) в автентическом 

обороте d - t создают следующие два терцовых звена: 

3976 ---
d-dtш-t , ~--~ 

б) в плагальном s-t соотвс1тственно такие два звена. 

's -tsv1'-t 
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398 

t 
. 
s t d I t tsv1, s 

• 
t , d dt~11. { 

Возникнув первоначально в натуральном миноре, терцо­
вые соо-rношения аккардов приобрели затем более о б щ ее 
лада-гармоническое значение и получили соответствующее 

применение и в др у r их лад ах, создав, например, в 

натуральном мажоре несколько достаточно характерных по 

звучанию последований (T-TSVI, D-DTIII и пр.). 
Большое зш1чение и колорит приобрели наряду с этим и 

се к у н до о ы е с о от н о ш е н и я ак!(ордов в натуральном 

миноре. Эт11 секундовые соотношения распространяются на 
все смежные аккорды, кроме (частично) созвучий ма­
лосекундового, пол у тон о в ого расстояния ( d-tsVI), 
ибо в целом полутоновые соотношения недостаточно харак­
терны, особенно для гармонического языка подл ин н ы х 
на родных песен (для старинных песен в первую оче­
редь) . 

Перечислим самые характерные случаи секундовоrо соот­
ношения аккордов натурального минора : 

dVIl-t; t- dVII; dVll-tsVI: tsVl-dVII; 
d-s: s-d; s-dtlll; dtlll-s: 
899 

dvп t d s 

Л\енее т1тиuное для русскои музыки аккордовое последа• 
ванне типа d-tsVI (полутоновое соотношение) получило в 
творческой практике несколько вариантов ззмены. Перечис­
лим важнейшш~ н простейшие из них, сохраняя, разумеется, 
неизменным полутоновый ход в басу: 

1) tsVI заменяется секстаккордом субдомн­
н а н т ы. что со1дает т и пи ч но е се к у н до в о е соотно­
шение аккордов и характерную функциональную nоследова: 

г, -1 -, 

тельность: d--s8 ; s1-d. 
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2) Последование d-tsVI (или обратно) не аннулируется, 

но в дальнейшем обрастает не л ой u е пью аккордов 

большесекундовоrо соотношения, что привносит в звучание 

большую свежесть и характерность: 

з) dt111 - s- d -tsп - t 

Приводим образец с аккордами секундовоrо и терuовоrо 

соотношения: 

401 Н. Римск11й-Корсаков, ,,Ой, пала, IJpиuaлa·' 

...... - - -
t StJ t tв t tsv1 t t dп 1 tsv1 t 

Секундовые соотношения аккордики от натурального ми­

нора постепенно перешпи и в другие лады, в которых обра­

зовали целый ряд столь же интересных последований и обо­

ро1ов: 
402 
И. Рю1ский-Корсаков, ,,Снегурочка·' 

з 
З З ,1 .'/ 

' 
5. Строение аккордов 

В русской музыке своеобразны приемы по строен и я и 

и зло жен и я а к к о р до в. Достаточно часто аккорды и со-

1вучин натурального минора (а по преемственности и анало-
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гии с ними аккорды и других ладов) излагаются в не пол­
и ом виде. Одна1<0, в отличие от западных традиций, не­
п о л н ы й аккорд в русской музыке понимается как созву• 
чне, в котuром пропушена терция (а не квинта, как это 
обычно для заJJадной музыки). . 

Та1<ие д вуз в уч и я в натуральном миноре особенно часто 
встречаются на t, s, d 11 dVII; понятно, что на ряду с такими 
двузвучнями п народной русской песне и русской профессио• 
на"1ыюй музы1н_• даются неполные аккорды и в бо:1ее обычном 
поннм,ании (то есть без квинты). В гармоническом языке на• 
родных песен и их обработок, кроме того, постоянно встреча­
ются унисон ы и о кт а вы: начальные зап~вы обычно из­
лагаются в унисонах, иногда в октавных уннсонах; каденнии · 

часто завершаются также остановкой на унисоне или октаве 
или же мелод.11чески-унисо11нымн ходами. Таким образом, в 
изложение аккордов и созвучий русская музыка вносит и 
акнентнрует дополнительные приемы, имеющие большое ме­
лодическое и выразительное значение. 

Необходимо отметить свободно по голосоведению приме• 
няеJ..1ые кварн~екстаккорды (помимо традиционных - вспомо­
гательных, проходящих, кадансовых). Конкретно имеются в 
виду квартсекстаккорды се к у н до в о го и тер ц о в о r о 
соотношения, применяемые нередко со скачком в басу в 
самых различных гармонических оборотах. Практически 
важнейшими из них являются квартсекстаккорды dtll I и 
dVII при их переходе в t. Своеобразная роль и соотношение 
d и s натурального минора 11 мажора дает возможность по­
явлен11я и особого пр ох од я щ с го квартсекстаккорда меж­
ду dVII и ее секстаккордом (dVIl 6 ) натурального минора 
или между D и D6 в натуральном мажоре, что западной 
1<лассике вовсе не свойственно: 

403 

dt111i t d'.:~• s& d~11 6 
.... - --

При изложении и соединении аккордов русская музыка 
широко допускает также и более свободные удвоения (квин­
та, терция) в аккордах, что всегда связыва~;тся нс с техн и­
чес кн ми задачами или причинами (голосоведение), а с 
мел одическим и или экспрессивными. 

Пр II меч ан 11 с . Укажем (для полноты изложения) еще на само­
бытный 11ародно-руссю1й к в арт о в ы й се п r а к к о р д· он строится на 1, 
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IV и V ступени натурального минора и на I 1, 11[ и VI ступени натура.1ь­
ноrо мажора и, как правило, разрешается терцовым ходом крайних го­
лосов и секундовыы - сре1неrо - в б ·о л ь ш у ю терцию: 

404 

~4Jl$, ll!!п 11~,pi U 
Нередко этот квартовы11 септаккорд обыгрывается только мелоднч~• 

ски, как например . R riecнe «Рекрутская» из сб. Пятниц1<оrо ( 1914): 
405 r")_ 

f#i ~ fнmr Р 1~ р1ч 1 
Применение его в иача.1ьных рdботах по I ар~юннзации народных на• 

левов затруднительно и требует осторожности. 

6. Другие Jlaдbl 

а) М и н о р н ы е л а д ы. 
Кроме натурального минора, уnомянем еще две разновид­

ности минора: 1) м ин о р дорийский и 2) ~ин о р фр И· 
r и й с к и й. 
Дор и й с кий минор характеризуется высокой VI ступе­

нью, создающей между I и VI ступенями большую сексту 
\ так называемая «дорийская секста»). Аккорд дорийской 
сексты - мажорная субдоминанта - в русской музыке ча­

с-то разрешается не в dVII (к которой она образует ввод­
ный звук), а в t, t6 или в d, и.~и же через минорное 
до р н й с к о е трезвучие в то р о й ст у п е н и более широ­

ким плагальным ороротом в t. Соединение аккордов дорий• 
с кой сексты ( S, SI 1, S7 ) с тоникой образует новые дополни­
тельные разновидности плагr1льных оборотов, получивших 
большое распространение в русской музыке. Дорийская суб­
доминанта ( S) переходит в d\ТI I главным образом тогда, ко• 
гда в гармоническом развитии можно обнаружить некоторое 
противопоставление t и ctVII, при котором оба тре­
звучия (и t и dVII) представляются ладо·функционально 

равноправными (ладовая переменность). Это противопостав­
ление характерно для дорийского минора н естественно укла• 

дывается в распространенное для русской музыки се к у н­

д о в о е соотношение аккордов и даже тональностей (если 
рассматрюзать общий тональный план произведения, а сме• 

няющиеся тональности как функции высшего порядка): 

405 до:ри:йский ми:нор 

' ~o~::~.:!" 0 -l~u ltп 11~и114Рt~;11п~ ~ r llп~I~~ 
се~<ста S S11 t ~ ~бdе t t 

se sвэ11е 
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407 

S11 te d7 tвS116 t 6 

Ф р и r ин с к и й м и II о р характеризуется втор о и низ­

к ой ступенhю, что образует между I и II ступеня11,111 харак­
терную м ал у ю се к у н д у (так называемая «фр11rиikкая 
секунда») Эта «фрнrиi1сl\ая секунд,1» делает соотношение 

трезвучии I и 11 ступеней пол у тон о вы м, что в це.1ом 
для 11арпд11ой песни менее типично. В русской профессио­
нал1J11ой \1у1ык<.> ланнuе соотношение трс1вучий использует­
ся нrскплько 1111аче, чем в западной ,1у1ыке, и в нем подчер­
кивается д и ат он и ч но ст ь rар\1онических последований, 
стат, 1 иrrичIIая для русской музы кн вообще. 

Обычно трезвучие на второй низкой ступени фр11rийс1<0rо 
минора в русской му1ыке переходит 11 е в t, D или кr.4, а в ак­
корд с в о ей па р алле л и (то есть минорное трезnучне 

н а с е .J. ь м о й н а т у р а л ь но й), за которым с.педует t ча­
ще при к в а рт о в ом ме.1одическо~1 с к а ч к е. Такой оборот 
акнентнруст се к у II до в у ю связь аккордов (Vll-1), 
несмотря на то. что бас может здесь иметь и ц е­

л от он о вый (Vll-1) и полутоновый ход (11 -1). 
Можно сказать, что в таких кадансах сед ь м а я минор­

н а я ступень как бы оттеснила трезвучие вт о r ой н и э­
кой и придала всему обороту особыii, старинный колор11т. 
(См., например, с каким явным упорством Н. Римский-Кор­
саков в песне Лумира из оперы «Млала» пред1ючитает вто­
рой 1111зкой минорную седьмую!) М11норная седьмая сту­
пень иноrда усложняется пр ох од я щей септимой, обра­
·iуюшсй с е п т а к 1< о р д седьмой минорной. В плане своеоб­
ра {НОГО под ъ t' м а ( к КВИНТt' Г0IН\tlt'CK0ГO тре·тучия) ми­
норная седьмая изредка образует и др у ·r ой се п та к­
к орд, функшюнально rюдственный септаккорду седьмой 
минорной ( см схе~у 1З примере 408), 110 в звучании имею­
щий свои индипил.уалы1ые краски и особенности. 

Интересны и следующие соединения или обороты: 

r-- - , 1 1 , 1 
dt I ll -rlVf f 6~t или tsVl-d\'I I-t или t-d\11 Iri-s-t 

(минор• (минур~ (ми~.ор-
ныи) ныи) ныи) 

Они очень характерны для фригийского минора в русской 
музыке и д11я ее обшей ладовой спе11ифики: 
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408 фриrн.i!ская 
секунда 

мин. 

б) М а жор н ы е лады. 

М. Мусоргский, 

Vllб t 
фриr. 

Из мажорных ладов, которые могут получить практиче­
ское Jначfние n дан11ои тсмr, упомянем натур аль н ы й 
мажор и ми к с о л н д и й с кий м аж о р. 

Натуральный мажорный лад -- одна из самых распростра­
ненных ладовых структур в му1ыкалыюм творчестве ряда 

эпох и нациnнаJ1ьных культур. Понятно, что в пр11емах при­
менения этого .1а,1а легче всего наблюдать общие гармониче­
ские нормы или основы, приобретающие тем самым интерна­
циональное значение. 

Применение натурального мажора в русской песне и рус­
ской профессиональной музыке приобрело не,оторые особен­
ности, к каковым мы бы причислили: уси11с11ис значения 
субдоминанты и побоtrных аккордов (например, обороты 
11-111-VI-IV или V--IIl-11-III-IV), большое внимание 
к терцовым и секундовым соотношениям аккордов, некото­

рое умаление роли Т и D (поэтому, наr1ри:-...ер, IIC' обязатель­
но кончать на тонике) и некоторое прuт11вопоставление тре­
звучия Т и трезвучия 11 ступени (здесь понятная аналогия с 
лада-переменным соотношением t и dVII в натуральном ми­
норе). Подобно натуральному минору, в натура .1ьном мажо­
ре большое распространение получило и взаимодействие Т 
ма,.кора и t параллелыюго минора, создающее, щн1 .1адовой 
равноправности этих тонических аккордов, новый .,ад -
п (' р t- мен н ы й ( см о нем да.11,шс § 7 и тему 49 о мажоро­
миноре) Таким образом, в натуральном мажоре более пол­
но и самобытно показываются все а к к о р д ы основных 
фунюшональных групп. Значение плагальных оборотов и 
каденций усилено, как и в миноре, и подчеркнуто их разно­
видностями: 

12• 
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410 Alleg1•0 moderato П. Чайкозrкиii, ,,Onpuчвx1t" 

,. ~ 1 1 ' 1 1 
,6 - ~ ~ - -- - ~ - ~ - - ,. - - - - - - . - - - . u ~ :; • • (, - • ~ ... .... ·~ •· • ,., ... 

1 1 1 '-. ... .,..._ - - -. . 
1 - - - - - - - ~ 

-
rJ 1 с/ 1 

'-
r т !'; г 

411 Из обработок песен С. Танеева 
г---, 

}'v\ и к с о ли д и й с кий мажор, сохраняя в общем и це­
лом функшюна.r~ьные основы мажора натурального, от.1ича­
ется от него минор ной .д. ом и на н то й и ~ а ж о р н ы м 
трезвучием на седьмой н из к ой ступен и. Седьмая 
низкая ступень образует с I ступенью ту мал у ю септи­
му, которая и опреде.1яет название самого лада (так назы­
ваеVIая «миксо.1идийск::~ я септима») 

Оба эти характерные для миксолидийскоrо мажора аккор­
да ( d, dVI I мажорная) могут связываться с то .н и к ой н е­
п о с р ед ст в е н но, однако более интересны те обороты, в 
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которых данные аккорды миксолиднйскоrо мажора перехо­
дят в тон111(у через те ил и иные с у б домин а н r о­
вые созвучия (SII, TSVI, реже S). Этим еще раз подчерки­
ваеrся ро.1ь плаrальности в гармонии русской песни и рус­
ской к.11асrию1· 

Н. Римский-Корсаков, ,, Ту мая при долине'' 
::----.. ,-

т т 
т6 

7. Переменный лад 

Наряду с указанными просты~ш диатоническими видами 
мажора и минора в народной русской песне II в творчестве 
русских композиторов крайне широкое распространение по­
лучил переменны й л ад, в простейшем свое~1 виде 
представляющи11 с и.__- т <' м у об ъ <' J. 11 н <· 11 и я натура.'!ьного 
мажора и пара.1,1ельного ему минора в един о е лад о­

в о е ц е :r о е (напр11,1ер: До-ля. ре-Фа и т. д.). 
Такое объединение делается возможным благодаря несо­

мненному ла.10-функ11иона.1ьному р а в но пр а в ню то н и к 
обоих .1аJ.ов н об щ II о ст II их зв~ 1<0вого состава. Общность 
звукового состава объе,111няемых 11адов существенна для 
мелодии, аккордики и самой ладовой переменности. 

Равноправие тоник обус1оп.111васrся на,1ич11см в составе 
их тоническ11х трезвучий д в у х об ш их звук о в, что в 
определенны\ усл они я х \Южrт обра1овать и о 6 щи й тониче­
ский аккорд (n вил(> малого сеnтаккорда): 

4 1 r:, 

f f2§ 11~ 11 11 j 11 * 
t т t т tT 
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Объединяемые в единый лад мажор и минор (параллель­

ные) могут быть представлены как в неполном виде ( обыч­
но лада-переменная пентатоника), так II в полном, семисту­

пенном звукоряде: 

416 C-dur (неш С-dш 

~l~0aA ~~ ~ 
t неполныи) 

Важнейшие проявления переменно-параллельного лада 
следующие: 

1) Музыкальное построение начинается в одной из па­
раллельных тональностей, заканчивается же в другой. Для 

практики народнопесенного творчества очень типичньi на-

! 
чальный - мажор и конечный - минор (Dur - moll): 

1 1 
Приводим и несколько более редкий случай - moll - DL1r: 

418 Allegro non troppo ,,Досеяли девки щв" (Балакирев) 

=r # 2 HI ~~~U10б~1~!~6 lf ;р~ 1NJ'>p IГ JJp lp Jpp IГ 11 
2) В данном му.3ыкальном построении даются от кл о не­

н и я в параллельную тона.11,ность, но все изложение кончает­

ся в о з в р а щ е н 11 ем в первоначальную тональность. Особая 
характерность этого приема создается не одно кр а т н ы м и 

отк.1онениями в па ра.1:тельную тональность. См. песню «Ах 
ты, ночь моя» из сб. «Русские народные песни Калужскои 
области», составленного Н. Бачинскои ( 1954). 

Для гармоннческого языка русской народной песни н му­

зы1<11 русских композиторов переменный лад нужно считать 
очень существенны,~, характерным и богатым 

8. Некоторые черты многоголосного снлада 

Практическое освоение задач на русскую ,1иатони1<у, на 

гармонизанию народных напевов, на вариантную гармониза­

цию отде.1ьных мелодических отрывков и на ана.1из соответ­

ствующих обра щов тр<>бует некоторых сведrн11й о много­

голосном ск:1аде песни. Мнdrогшюсное изложение русской пес­
ни, хоровых ее обработок основано не на стабильном, до 
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конца выдержанном четырех r о лоси и, а на под r о­
лоск а х, то есть мел од и чес кн х попе в к а х всех голо­

сов многоголосного целого. Это создает своеобразные поли­

фонические или rюлимелодические черты, свойственные вся­

кому народнохоровому многоголосию. Поэтому в подлинных 

образцах народного многоголосия, разнообразных хоровых 

обработках, а от них и во всей профессиональной русской 

музыке мы наб.1юдае,1, помимо обшей выразительной рас­

певности, свободный, пер ем е н II ы й состав голосов, ча­

стые разделы двухголос но r о склада, 11епи терций (не­

редко с дуб.1ировкой в нижних и;1и верхн11х голосах), одно­

голосные за пе вы II унисоны и.1и о кт а в ы в зак.1ючи­

те.1ьных кадансах . В пред.1агаемых образцах гармонизации 

народного напева эт11 отде.1ьные черты мноrого.1осноrо скла­

да получили свое отражен11е, но, разумее~ся, в очень сдер­

жанной форме, объясняе\1оЙ педагогическими соображе­

ниями 

9. Синтаксические черты 

В отношении с и н та к с и ч с с к ого членен и я музы­

калыrоrо прои ·3ведt>ния в pyccкoii му1ыке, в народной песне 

вообще II особенно в протям110-лирической песне мы наблю­

даем целый ряд живых и интересных особенностей. Свойст­

венная такой песне распевность. широта мелодического ды­

хания, непрерывность и некоторая импровизационность изло­

жения обус.1ови.1и и про:~.емонстрирова.1и м а .1 у ю тип и ч­
н С> ст ь для русской му1ыки членения на к в ад р ат н ы е 

или нсквадратные, но равно д л н т с льны е отрезки. Ха­

рактrрно, что эта тснденцин находит свое проявлен11е даже в 

жа11рс хnроводных и плясовых песен, но, разумеется, в более 

скромной. нrзаметнтi форме ( см. в сб М. Балакирева хоро­

водную «Как по лугу>>, J\Jo З.1, rдr дан 19-тактовый период 

4+4+6+5, или в сб В . Прn1<унина - П Чайковского улич­

ную «Вот оный орел», J\"o Зl. с 11-тактовы,1 rrt'rиoдoм 

3+3+5, и.1и в сб. В. Орлова хорnnодную «У ворот в гусли 

вдарили» с ее 13-тактовым периодом 4+4+5 и т. п.). Это 

интересное констатирование и 11аn.1юдение создает естест­

венныс пред11t)Сылки длп оf5ъясне11ия широкого бытования во 

всей русской му1ыкс вообщr разнообразных, с в об од н ы х, 

несимметричных и постоянно меняющихся в и до в с и н­

т а к с и чес к о r о чл с нс н и я Конкретное свое прояв.1ение 

они находят в трсхтактовых. пятитактовых, сrмитактовых и 

других фразах, построениях и в их пр11чудливой смене или 

же с о чет ан и и. Помимо такой свободы и разнообразия в 

синтаксическом членении в русской профrссиональной музы­

ке и в народной песне, весьма примечатс.,ьны самые виды 
та .'> 1 11 1· 

кт о вы х размеров ( 4 , 4 , 4 , R и т. д.) и их очень сме-
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.пая смен а в изломении и разnитии един о r о построения/ 
( 3 4 5. 2 З 4. 4 

единого произвРдения 4- 4-.. , в- g-в, 4-4 

и пр.) См. для образца интересную песню (свадебную) из 
сб Н Римского-Корсакова «С.то русских народных песен» 
«Звон колокол во Е1.машеве селе» (№ 72), в которои в рам­
ках 13-тактовоrо периода дается следующая смена тактов - -
З 4 '"j /:'! 
ь, 1:'!, /:'! и i!, при огромнои естественности этих смен в про-

цессе развития. 

Пр им еры r ар м о II из а ц и и народного напева (про­
тяжнои песш1 «Ах, кто бы мне мому горюшку помог» из 
«фи.п~•пповского» сбuрни1\а l I Ри!vilкоrо-Корсакова): 
419A11da11te ____ r.--. 

t ( 3 J.П€R) 

р 

1 1 
.а ... 
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<натри голоса, напев 

5 

;\ ...-. 1 
" 1 / - -

i, ~ 
- - - --
г·~rr - r у < 

1 
1 

. .. - - .. - -

-
1 ,,--., 
- - - -- - - - - -r f - -

f" -е--

- -- -
~ - , -- - - - ' 

~ - -- ~ 

( на.пев в басу;- он СJiегка. варьиров~н, в за.да.че 
6 ние и заключение) ~ 

.. -. - ----& 
1.,,-

.. 
~ 
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10. Практические указания 

Для облегчения выполнения письменных заданий на гар­
монизацию народных на11евов или мелодии в народно-русском 
плане мы рекоменду~м руководствоваться слt-дующими метl)­

дичсскими указаниями: 

1) В перную очередь стределяется вид J1 ад а, в котором 
будет rармони юпаться данныи напев: вид лада определяетсн 
по мелодико функциnнальным осоGенностям напева, выявлен­
ным путем анали ~а, r1ри такuи намРтке учитывае1сн также 
вuзможнuсп, смены лад а (и внутри II в конце на11ева) или 
его перем!::"нносп.,. 

2) Устанавливаются границы одноголосного запе­
в а: не- о(iя1аrельно 1юобще задачу начинать с с о ль ног о 
запев;:, (особенно при nирьировании 1. 

3) Намечаются на иGолее подходящие виды к аде н ц и й и 
конкретный склад и 1 л о 11\ е ни я их (унисоны, те11цовые 
параллелизмы, чисто аккордовые последования, «пустые» ак­

корды или же в1.н:•дениt пыдерtКанных ·шуков и т д); учиты­

вается выимосвя Jh 1<аденции, типичных для выбранного лада 
н напева 

4) Отыскиваютсн наи(iолее характерные для данного напf­
ва, его ладовых и ритмических особенностеи фун1щиональные 
110следшзаниs1 ( «функ11ион,1ш,ныи расrюрядок») и rармониче­

ские обороты, способствующие развитию и цельности гармо­
НИJ.-щии 

5) При начальных опытах полезно опирать с я на пред­
лаrаРмую в НЕ'котuрых напЕ>вах подтекст о в к у фу н к­

ц и й; в последующих же работах можно от этого отказаться 
rrpи наличии 011ыта и усn<_•хов. 

6) В излnжении гармонии в1ю11не лоnускаются rт ере р ы­
в ы в аккордоnых последованиях вплоть до временного одно­

голосия, даже и при одновременном умолк ан и и 

· нескольких голосов. 
7) Естественно, что в таких гармонизациях не должно 

быт1> с пл о ш н ого чстырехrnлосия даже и в самых начал~>• 
ных опытах; удвоения же в аккоrдах могут быть самыми 

разнообразными при ВСЯl{ОМ изложении. 
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8) Чтобы проще отойти от стабилыюrо, малоестественно• 
го для народной песни че1ырехrолосия, рекомендуем гармо• 

низовать данные напевы д.ТJя голоса с сопровожде• 

и и ем ф-п., при более свободном ( так сказать, «инструмен­
тальном») изложении и голосоведt"НИИ. 

9) При повторении в напеве одних и тех же мелодических 
оборотов желательно и полЕ>зно прибегать к их ладо-гармо­
нич~скому в а р ь и ров а н и ю. 

10) В отдельных случаях. а особенно при гармонизации . 
для голоса с ф-п. интересн11 и нелеrооnра1но сочинять к дан­

ному напtsву нt:-б()льшие встунительные и заключительные по­

строении; они мо1 ут рt"шин:>.льно способсrвовать ус11лснию 

музыкальных качt-ств гармонизации. 

11) При помощи руководИТf>ЛЯ 1юлезно учитывать как-то 
и сп с u и фи к у жав р 3 данной народной пе с ни, который 

(то сеть жанр) может влияп> и на выбор гармонии и н а 
част от у в их смЕ-нах (так наJываемую «гармоническую 

1.1ульсаuию»1 . 

12) Советуt-м также rармони1овать данные напевы в раз­
личных вар и а н та х и приемах ( с функционалыюи подтек­
стовкой. вполне самостоятел~,но, с унисонным началом, с за­

ключением на унисоне, в четырехголосном - по преимущест­

ву - складе, для голоса с ф-л. для хора и т. п.). 
Понятно. что приведенные обра1ны (б) гармонизации од­

ного и того же народного напева должны бы rL внимательно 
изучены и до гармониJации и по с л е первых опытов в ней. 

Задания 
Устные 

Проанали1ировать следующие произведения: 
а) М. Бал а к и ре в «Ht- было вt:1тру>> ( «40 песен». No l) ~ 
б) А. Бородин. «Хор поселян» из оперы «Князь Игорь»; 
в) П. Ч а й к о в с к и й - В. П р о к у н и н. Псе ни №№ 30, 4 2 ~ 
r) А. Ляд о в. Протяжная (ми минор); «Про старину». 

о р. 2 1 , для ф- п , 
д) В. О r> л о n. Песни Тамбовской области: «У ворот в 

rусли вдарили}>, «Встала я 11а .юреньке»; 

е) М. Мусоргский. Хор «Возле речки» из оперы «Хо­
ванщина»; 

ж) Н Рим с к и и-К о r с а к о в. «Сказка и присказка» из 
оперы «Садко»; песня Лумира из оперы «Млада>>; русские 
песни: №№ 37, 41. 61. 63 и1 сбоrника, or. 24, «Сто песен»: 

з) С Ев с~ ев. Дуэты а сарре\\а -- «Уж ты. поле», О(). 9 
.N'o 1: «Русскиt- вариании» (тема) для ф-п .. ор. 41; 

и) А. Гольде н в f' и J ер Сбоrник пьес для фортепис:1но. 
Ор. 11. Пbf:>l"ЬI №№ 24, 37. 44; 

к) В. Ш е бал ин. Хор <!Могила бойца» (тт. 1-5). 
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П11сьменные 

а) Сделать несколько раз .11 и ч н ы х гармонизаций 
данных отрывков: 

420 1 2 3 

б) Гармонизовать данные напевы: 

421 Me,ЦJIPHHO 
1 

f •,, J.JJJJIГ rlJ&JJ1JJJ lrJ FlrstJJ1"1JJJ1J J lu В 
~ 

~;JJJ1r &1ггr1; rJ 1J rr1 Г t s 6 d dt111 dvп d в6 tsv1 d.t d 
6 111 v116 

~ J r J rJ г r ,r 
• в rНш t c: . ..,1 d6 s dVII t tsv1 ~ t 

1 
6 Ь 7 

3 

~~ь g r r r О @Jr I r r r О г J 1 
Т DI'п1 Sнс S11 'ISv1 Dв Sн 

r':"\ 

Е! г r 1 °· П 
'ISv1 S 

4 V # Быстро ( Ля мажор переменныи > 

4"" : J J I r r I г г I г r I r r I r G I J J I J 1 
S Те i S11 i 'ISv1 ~ Sь i Те i r7 i '!Sv1 Т 

t 

# /1. r- r: 1 

:fп J tJ I r й lr tf IU lг Г lr a1J J 1J1J Л 1J[bl 
i 'ISv1 t Sп6 t IfГ Illt s7 DI'111 Sпб t Тв 'ISv1 - 2s <fHHCOH) 

2. 

=t•*" J J PJE г , г в I и , .rн I гг , • а I J 11 
~Тв v1i S S 11 (fis-moll) t 
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5 

р; J J 1Dr r 1ADJ IJ Лr IQJ J_1@J1 
DГrнSн тб S11 TSvi Si] Slj LT111 TS,,1 т6 S11 

6 б 7 

' ~ь,, J. J! J I J J 1 1 J В Л I J JJЦ]IJ J J 1 J. 1 J. О ---­S116 ТSv1 -2 ~16'ISv1 DГ]113 Т-2 TSv1 Т 

6 <Дорнйскиif минор) 

~ 1 J J !] 1 f J _f1, l J 1 11 J J J I е J_J J J 1 ! 

~ J J !Зlt J-@JЩ~1lf J JJ IDJ .OIJJJ. 9 
Sdv11 tsv1 S11 S t S6 t 

7 < Фригийский минор) 

-$~: J J 1J J11J . ~ 

~ ~ f ~ • J I J I J . 
,...,. 

~ 1 j 

в) СJ.елать новый вариант гармонизации русской пеrни 
«Ах, кто бы мне маму горюшку помог», на основе данных 
образцов ( пример 419). 

г) Писать самостоятельные отрывки или эскизы на 

применение диатонических ладов, используя отде.1ьные на• 

родные попевки и гармонические обороты. 
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ЧАСТЬ ВТОРАЯ 

Тема 28 

ДВОЯНАЯ ДОМИНАНТА В КАДЕНЦИИ 

J. Предварительные сведения 

Различные виды мажора и минора - натуральный, гар­
монический, мелодический - объединяются одним общим при­

знаком: все ~ти .1ады - диатонические; их созвучия в своей 
совокупности подчиняются тонике непосредственно в качест-

ве се доминанты, субдоминанты или побочных аккордов. 
Наряду с диатоникой широко применяется выход за ее 

пределы; он достигается введением в ладотональность хро­

матических неустойчивых аккордов. 
Хроматические аккорды привносят новые тяготения, обо­

гащая аккордовые средства лада, а тем самым и его выра• 

зительные возможности. Прн этом, однако, все эти новые 
аккорды также объединяются тоникой, хотя и не не по­
с р ед ст в е н н о. 

2. Группа аккордов двойной доминанты 

Среди хроматических аккордов наиболее распространены 
аккорды, являющиеся доминантовой гармонией по отноше­
н·ию к доминанте диатонической ладовой системы. 

Принимая, наnр11мер, в До мажоре доминантовое трезву­
чие как бы за временную тонику, можно построить следую­
щую гру1111~ до~инантовых аккордов к ней: 

422 
С-dш,т D * 1;1 

.. •.--:t 

'i 1 11~11 1,0 1~11 Q11 ,~11 1~u1r J 
DD DD7 DD9 ГD9 DDVll DDv117 1'Dv117 
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Важнейшей отличительной чертой аккордов этой группы 
является повышенная IV ступень гаммы: натуральная IV 
ступень служит признаком субдоминантовой гармонии ( S, 
S11, S11 7 ), но, будучи повышенной, она меняет свою 
функцию, тяготение, становясь вводным звуком к доминанте. 

Аккорды рассматриваемой группы получили название 
двойной домин анты: они обозначаются сдвоенной бук­
вой - DD. Для аккордов, строящихся от V ступени по отно­
шению к диатонической доминанте, присоединяется лишь 
обозначение вида, например: DDб, DD4 з, DOg и т. п. Аккорды 
же, вводные к доминанте, получают, кроме основного знака 
DD, римскую цифру VI 1 и значок вида, например: DDVI 11, 
DDVI 16s и т. п. 

Пр им е ч а н и е. Анкорды, отмеченные в примере 422 звездочками, 
принад.пежат к наибОJ1ее употребите.1ьным в практике. 

В мажоре, в аккорде DDVII1 (а также в его первом обра­
щении DDVII 6s). помещенном перед К64 , III пониженная сту­
пень (септима уменьшенного вводного септаккорда к доми­
нанте) нередко нотируется как 11 повышенная, мелодически 
тяготеющая к 111 ступени (сексте К64 ): 

423 
C-dur вместо пишут 

~ iO ьо0 11t1r 0° 11 
Аккорды группы lJD в миноре совпадают по строению с 

соответствующими аккордами одноименного мажора, за не­
которыl\1И исключсннями, а именно: нонаккорд в мажоре мо­

жет быть и большой и малый, в миноре-только малый; ввод­
ный септаккорд в мажоре-и уменьшенный и малый, в ми­
норе-только уменьшенный: 

4 241 

c-moll 
-;i_ ь i' ,, #~о wu 1~9 ljo 1,ь1~ 1 

DD DD7 D~ DЧпDQ,lt 
1 

З. Роль двойной доминанты 

В силу привыч1ш к определенным кадансовым оборотам 
слух после субдоминанты ожидает вполне возможного н 

,---1 
обычного появления доминанты-T-S-D-T. 

Если же послl' субдоминаН1овой гармонии вводится двой­
ная доминанта, то возникновение новых тяrотений превра­
щает возможность появления доминанты в не о 6 ход и-
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мость, поскольку аккорд DD требует разрешения в доминанту 
1 1 

(как в свою тонику) -T-S-DD • D-T. 

4. Приготовление двойной доминанты 

После субдоминантовой гармонии (S, S11, S111, S1) любой 
аккорд DD вводит,ся хром ат и чес к им ходом основного 

звука S (или терции SI I и SII1) во вводный звук DD. 
Поскольку для кадансовой субдоминанты характерно по­

мещение в басу основного звука S, хроматический шаг пору­
чается именно басу, реже верхнему или среднему голосу. 

Если в субдоминантовой гармонии удвоен ее основной звук 

(или, что все равно, терция SII), ro для избежания переченья 
пользуются следующим приемом: одновременно с повышени­

ем IV ступени в одном голосе ее удвоение в другом из голо­
сов идет вниз на целый тон (образуется уменьшенный 

DDVIl1) или на пnлvтон (образуется малый DDVIl 7): 

4~5 

S DDv 11 
7 

Нередко двойная доминанта вводится непосредственно 

после Т или TS\ТJ · 
426 

Т DDv11& Т 'IS DD,·н 
Ь Vl '7 

5. Разрешение DD в доминантовое трезвучие через К64 

Кадансовый квартсекстаккорд - почти обязательная при­

надлежность классического каданса в зарубежной музыке 

XVIII и XIX веков. В связи с этим разрешением DD в D через 
К64 - явление самое обычное как в за1ключительной каденции, 

так и в половинной. 
При этом в басу аккорда DD помещает.ся один из тех зву­

ков, которые окружают бас К64. то есть или IV# или VI сту-
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пень. гаммы. Вводный звук DD (IV#) идет при разрешении по 
своему тяготению, то есть на малую секунду вверх, общие 
звуки остаются на месте: 

Зак.пючитеJiькые 1tаденции 

В. А. Моцарт, Симфония g-moll, ч.1 

. _J) 

430Allegrettu JJ.. Бетховен, 7 -я симфония, ч. 11 

! С-dш 
TSv1 DD1t К6 

З 4 
1) т 

6. Непосредственное разрешение в доминанту 

Соотношение аккордов двойной доминанты с доминантой 
аналогично соотношению дl1мина11ты с тоникой Поэтому, на­
пример, аккорд DD7 разрешается в доминантовое трезвучие, 
как доминантсептаккорд- в тоническоr трезвучие: 

13 Учебник гармонии 193 
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431 

Т DDв D TSv1 Т DDt D Те D Т 
5 З 

а аккорд DDVII 7 разрешается в D, как DVIl 7 в Т: 

432 

tв S116 DПvп.р ..._.. 

Тот или иной аккорд DD появляется иногда в каденции в 
качестве нспомогательного между К64 и его повторением: 

433б ,. 1 J / / 1 1 ~ , __ _, 1 

~ 
. - - -- , 

w -
,, r, 

' - - " - - - - -
u 

1 11 1 1 11 г 1 г 

J. : 
.J_ ~ J LJ 1 .. -· - ,, 

- -
г 1 1 

т т 

Пример гармонизаuн11 

434 
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з·адания 

Устные 

Проанализировать следующие отрывки. обратив внимание 
на условия применения аккордов двойной доминанты (в ча­
стности на голосоведение): 

а) Л. Б ст хо вен. Ф-п. соната, ор. 14 № 2, ч. 1 (тт. 37-
45); 

б) Ф. Мендельсон. Песни без слов: № 9, тт. 3-6; 
.No 14, тт. l-8; № 22, тт. 2-9; No 28, тт. 1-4; 

в) А. Г у р иле в. Романсы: «Сердuе-иrрушка» (тт. 1--8) 
н «Она '1и.1енькая» (тт 1-8); 

r) Р. Шум ан . «Лотос» (последние 5 тактов); 
д) Ф. Шопен. Ноктюрн, ор . 15 № 2 (тт. 1-8); Нок­

тюрн, ор 48 No 1, средняя часть (тт. 1-4). 

Письменные 

а) Гармонизовать данные мелодии и басы: 
435 1 

=4•1е J rJ iГ J liJ JJ IJJ Щ lr J IJ1JJ Г le l•JJJ I jJ 
2 

~ ~ь Ф J r I J Г I Г r r r I r J I Г Г I Г. Г I Г r Г ч Г I е 1 

~►ь br Г IГ Г 1r1rгJ lг· J IJ· Br· 1r JJ) J le 11 
3 

tв#•eyJ J IJ JJIJ J~JI;, 1J1JJJ IJ JJ IJJ:J r I е IJ.JJвJ 1. 11 
4 

~,ь,f,:rJr 1гJJ lrJJJ.IJ,JlrJГ lrьгr 1E 1rГr1rrrJ1JJlьll 
5 

t~ь, ! J fJ. Jii J J lr· v iJ Г IJ J IJ J) iJ. JIIJ J IJ•)J 

.*ь• J J IГ- ~ IH l•r ~ fJ ►г iJJ IJJ IJ J1 ti~J IJ IJ 11 
6 -

i&te Пir►rJiJ-)rJIJЩ IJ J IJJJJ IJJI" IJ.J1J3r,JIJ J I о 11 
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7 . 

;~f J. l#HJ IJ, J,J IJ Jlr г1вJ,lpElfff1'JHП 

~~х р,.в 1~; ьм.н 1r 1tJ н I J J J 1 
'-' t !,·llntle 

* J J .JJ~Jalr ftпИlt.r ~ Г щ~ IГ J J IJ 11 
9 

J J I J J J 1J 

г г I г иJ r J I J 11 

10 

12 

2'&" я J . J J>I J. п д1 1 J р J и .Р I r ,= r • ~ 1 r · Е q ~ 1 

,,&ь r · J · 1 Э 1 r р I J. Е ~ 1 [Ц.J r :;, IJ. 11 

б) Допо.1нип, до периода данное предложение, сделав в
 

заключении допо.1нснис со вспомогате.1ьным
 квартсекстаккор· 

дом: 

первое пре ДЛQЖеиие 
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На фортепиано 

а) Строить все аккорды группы двойной доминанты в раз­
личных тональностях. 

б) Играть заключительные обороты с аккордами группы 
двойной доминанты. 

в) Гармонизовать данные отрывки: 

437 t 2 

~ ~ Г J jJ,gФlr J I J 11:Ji~bьf р 1r •r IГ J 1J . .PJ 14. П 

lJ j • 1 J J 1 11 

Те л1 а 29 
ДВОИНАЯ 'ДОМИНАНТА ВНУТРИ ПОСТРОЕНИЯ 

1. Общие сведения 

Аккорды группы DD находят применение не только в ка­
дансах, но и внутри построений. Если в кадансовых оборотах 
DD чаще всего подготавливается субдоминантой, то вне ка­
данса, в середине построения, она вводится преимущественно 
после тонической гармонии (Т или TSVI), изредка после D 
или Dв. 

2. Разрешение DD в D и Т64 (проходящий) 

Как известно, в кадансах DD применяется почти исключи­
тельно в тех разновидностях, после которых плавным ходом 
обеспечивается о снов ной звук D в басу; внутри же по­
строения DD возможна в любом виде, так как этими условия­
ми ()На не связана: 

438 

DD D Ds 
TDЦD6T T6 DDg.DT Tv11~ 6 оТ 

3 

Подобно разрешению аккордов DD в кадансовый кварт­
секстаккорд, они могут разрешаться и в п р ох од я щ и й 
квартсекстаккорд (Т64 ), при тех же условиях голосоведения. 
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• 

После такоrо J\вартсекстаккорда может следовать DD в дру-

1 ом ниде или иная гармония: 

439 
П. Чайковсквl, 5-я симфовu.я, II ч. 

r--г, 

DDvнв 
6 

Тв 

3. Переход DD в диссонирующие аккорды группы D 

Каждый И3 аккордов DD мо№.rт переити в один из диссо­

нирующи)\. аккордов доминантовои группы, то есть в D7, DVIl7, 

иногда в 09. 
При таком переходе вводный з в у к DD (IV# ) идет 

вниз на хром ат и чес кий пол у тон, в септиму D7 

или квинту DVII1, то есть в сторону, пр от и в оп о ложную 

с в о е м ), т я r о т е н и ю. С е п т и м а аккордов ведется нор­

мально-на ступень вниз, общин звук оста~тся на месте
 (гар­

моническое соединение) Подобный переход встречается и в 

каденциях: 
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\ 

П. Чайкове.кий, ,, Пиковая дама'• 

\ 

s t 6 DDg s 

П р и меч а н и е Если в последовательности DD-D диссонирующие 
аккорды обеих функций даются одного uида например, DD1-D1 или 
DDVI1 7-DVII 7, то в результате образуется короткий отрезок хром а­
т и ческой кварrовой цепи доминант как звено или начало соответст­
вующей секвенции Ус.'!овия голосоведения здесь совершенно такиr же, 
как и в ди"тонической цепи септаккордов (см. выше тему о диатониче­
ских секвенциях)· 

,. 
442 C-dнr c-moll 

~·щ ~i 1 11 •1, ~- ! 11 JB ~1,в ,! ·И 
~ DD.\ D7 • - u D ~ D 11 т т DDv1нDv11 t ' 3 а 

з 7 

При пере\оде DD6s и DDVII1 (напоминаем, что в басу обо­
их аккордов лежит вводный звук DD) в о снов ной вид 
доминантсептаккорда (Di) встречаются случаи перечень я, 
в данном обороте мал о заметного вследствие от в л е­
ч е ни я в ни м а ни я тяготения ми в D1 Такой оборот 
применяется главным образом в кадансах для получения D1 
в основном виде, без чего кадансовое завершение недостаточ­
но убедительно и полно ( если нужна именно совершенная ка­
денция): 

44Ja 

4. Переход DD в диссонирующие аккорды группы S 

Иногда аккорды DD переходят, путем хроматического по­
нижения терции и квинты DD ( примы и терции DDVII1}, в 
соответствующие аккорды sll 7 минора и гармонического ма­
жора: 
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Прнмер I аµмонизации 

444 

r r i r· 
Заdания 

Устные 

Проанал11з11ровать место и условия применения DD в сле-

дующих отрыв1..:ах: 

а) Р. Шум ан. Ал1,бом ллн юношества, N~ 34 (тт. 1-4); 
б) Р. Ш) м ан. Детски~ сц<J.ны, ор. 1)) № 1 (тт. 1-8); 
в) Р. Шум ан. <<Карнавал», Estrclla, Valsc allemande; 
г) Л. Б ~ r х u вен. Соната, ор. 26, ч. 1 (1т. 1-8); 
д) А. Варлам о в. Романс «Звездочка ясная» (тт. 22-

31); 
с) А . Д ю б ю к. Романс «Сер;щ~. с!:!рдце» (тт. 1-8); 
ж) П. Чай к о в с кий Опера «Евгений Онегин» (начало 

вступления) ; 
з) А. Г_у р иле в. Романс «Я говори., при расставании». 

Письменные 

Гармонизовать следующие мел()дии и басы· 

445 t . 

~ & 1' 1) 1 r ~ J 1ь J J I з J J I J • 1 • J J I J • iJ 1 ~ J. ~ fJ I J . 11 
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а 1. 

ffь! Jr~llr· ~JjJJ rlrJ IJJ1Jl•J,J!J 11J JJ I J. 11 
4 # 1. 4, #е J.JJ.ДiJJJ I M-.NЩJ UJJФIJJ.J;.ЦJ•гrIOrr t.JJ.JJrr 1 
5 

,~Ив#! J JiJJJIЩJqJQ. ~JJJIJJJ/r rlГr•ltrTIJJJlr r1J1 
(j 

f~1' 1,•., r-6r tг· r1гar ►гг1r•JэJ 1.J .J IJ. ы1JJr1·г1~г-~J 11 

7 # 
~ в 11 1!1Q1JJ I JJJJ l#JJJJ l:.t J~J lч J J J IJJJJ lr.JJ J IJ 1 

8 -f ~ 1 ь1 J ~ ,J Ф I Jn J ;, 1 ьJ t~r ~ 1 г· ~, р I Г. Г ~ 1 J р Г М 
• 1 f f f s, т i l е DD D Dв S s Тб 

Г ~ Г р D т v11! v1 7 5 6 6 ta 

~ • Cr iNJ Jг ~1г91~1ьr17r JJ I J .ь J .i I ffl J 11 
:CDv 117 D2 • Т6 DЦ,11р: т S7 S~DDtDDv117 к~ D 7 

9 

,,. Н в J I r · tJ I J ьJJ J , .. 1 r J I J · J I J I J r J 1 " 1 
10 

?= •#~. : J J '• J · Ф I J J '· J J '# J w J I J · • ;, f J Г I J 1 
11 

"~1• 1 Г I r Г I L r I Г jr I РГ 1ьг r~r I J JJ l~JJ. ~ 1 J 11 
12 

5=ьь,,~ е r~rг1JьJ1J r Ш. J 1J r 1JJ ~r Г 1" lr2 ~rr11r rJ f2 1° О 
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На фортепиано 

Определив, в какой тональности мажора или минора каж­

дый из нижеследующих аккордов является двойной до­
м ин ан той, играть различными способами переход каж­

дого из них в основной вид или обращения D1 и DVII1 с по­
следующим разрешl'нием в тонику и ее закреплением: 

445а 

ДОПОЛНЕНИЕ 

1) Разрешение DD в кадансовый квартсекстаккорд, состоя­
щий, как известно, из звуков тоничсскпrо трезвучия на доми­

нантовом басу, послужило основой для возникшего позже раз­

решения DD не по средств С' н но в тон и к у. Укрt11ле­
нию и распространению такого оборота содействовало нал и­
чие общих звуков в DD и Т, обеспечивающее большую плав­
ность н естественность данного оборота: 
446 , 

f fig ! 11 !fi ~j 11 t #; 1 ! 11' { ~,t lцw 1 
~ -& '-._-./ ~ 

Поэтому наиболее харакн~ рным и распространенным ока­

залось прим<:ненис D0Vll7 (гораздо реже 001) в роли вспо­
могательного ак1шрда, между двумя одинаковыми видами то­

ники, при плавном голосоведении или на выдержанном в басу 

основном звуке тоники: 

447 ro passionatN· Балакирев, романс ,,Я любила его'' 
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2) DD может переходить и в с у б дом ин а нто в у ю гар-

монию: 44 9 . Ги11скиА-Корсакоr., ,,Снегурочка·' 

Т6 DDv11 i S117 D Т6 

В мажоре в этих с.1учаях большl'й частью вводится субдо­

минанта r ар м он II чес к ого лада (чаше sI I1, иногда s), 

дающая большее количество полутоновыл смЕ-щений в голо­

сах, чем субдоминанта натурального мажора. За субдоми
нан­

тои следует О того или иного вида или же тони1<а в оборотах 

плагального ларактера (см. заключительные такты оперы 

Р. Вагнер а «Тристан II Изольда» и заключение романса 

М. Бал а к и рева «Сон»). 

ДОПОЛНИТЕЛЬНОЕ ЗАДАНИЕ 

Сделать анаJ~из-Д. К а бале в с кий. Прелюдия до ми­

нор, ор. 38 No 20 (тт. 1-_8). 

Те ht а 30 

АЛЬТЕРАЦИЯ В ДВОПНОй ДОМИНАНТЕ 

1. Общие сведения 

Альтерация представляет п о л у тон о в о е об о ст­

р е н и е с у щ е с т в у ю щ и х в л а д е м е л о д и ч е с к и х ц е­

л от он о вы х т я r от е ни й. 
Отличительной чертой альтерации является то, что она н

е 

меняет функцию аккорда (как при хроматизме), то 

есть нс создает выхода за пределы данной тональност
и. 

Альтерация обозначае-гся знаком бемоля или диез а 

n ере д цифр ой, указывающей, какой именно звук аккорда 

(квинта, терция, осноIЗной знук) в нем алыерируется. Обоз
на­

чение это помещается слева, перед цифровкой и обозн
ачением 

вида аккорда. Например: ~ sD7 - доминантсептаккорд ,, повы­

шенной квинтой; !,JОVII 41-вводный терцквартаккорд с пони• 

женной терцией и т. д. 

2. Группа аккордов альтерированной DD 

В группу созвучий альтерированной двойной доминанты 

входят несколькс различных аккордов, в интер
вальном соста­

ве которых обяза rельно находится увел и ч е н на я се к­

ст а. В связи с этим все альтерированные аккорды DD при-
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1 

нято объединять под общим названием - группа аккордов 
увеличенной сексты двойной доминанты. 

Интервал увеличенной сексты образуется между шестой 
ступенью минора и.1и гармонического мажора и чет в ер­

т ой повышенной ступенью (вводный звук DD): 

4 SO c-moll 

:J!ьь ~:; C-dur 

11 .~щ е:. 11 

Прибавление к увс.'lиченной сексте одного или двух звуков 
образует нанбо.1ее употребительные аккорды DD. наименова­
ния которых происходят от интервального строения каждого 
из них: 

4 51 c-moll ,. \ ~ ~ .и . .lf - L_ / - ' - -- - --·. -- - ~~ .. и~~ .. - -· ~~д . . . 
,u 

< C-dur 

1 

,/\ ~~ ~- ~~ 1 ~ - .i..-- - - - - -- .. . -·· . . , .. .. . . . 
' ,u 

" 6 DDyв.6 DDyв,t DDдв.у-в. 3 DDув.в 
5 

DDдв.ув. 5 

В 1,омпозиторскую практику эти а1шорды были введены 
преимущественно в виде у1<аJанных обращений, то есть с ниж­
ним звуком ув<:>.1иченной сексты в басу. 

3. Приготовление альтерированных аккордов DD 

Аккорды альтерированной двойной доминанты подготавли­
ваются тоничс-ским трезвучием, его обращениями или же ак­
кордам и группы S. 

Как правило, аккорды группы субдоминанты располага­
ются таким образом, чтобы шест а я или шест а я пони­
же н н а я на ходил ась в басу, так как в этом случае аккор• 
ды DD с увс.1ичс11нои секстой получаются в их типовом, ко­
ренном виде: 

204 
S(s) 11 t 
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453 Л. Бетховен, ф-п. соната, ор. 13, Фивал 

S6 ~ьDD4 D 
::J 

Реже диатоннчс-ская субдоминанта излагается с четвертой 

ступенью в басу; тогда аккорд альтерированной DD обра­
зуется (во избежание псрсченья) хроматическим повышением 

IV ступl:"ни и оказывается в менее привычном ои.д.е и звучании 
1 вмf'сто увеличРннои сексты - умrныuснна51 терция): 

454 
,. 1 1 1 1 ' , 

-
1 

' tJ 1 1 1 ~ ' c-m11ll J. .J 
~ --. .. 

S115 DDv11 7 s DD6 
5 

Иногда перед аккордамн DD или после них берется доми­
нантовое трезвучие, и DD приобретает значение вспомогатель­
ной гармонии. 

Вполне логичны аккорды DD в обычном их виде (то есть 
без альтерации), как преддверие альтерированной DD при 
хроматическом ..ходе баса: 

455 

.... 

Л. Бетховен, ф-п. сопата, ор. 7 
N 

4. Разрешение DD4 с увеличенной секстоА 
. В К64 И проходящий Т64 

т 

Основа разрешения аккордов данной группы - разрешение 
интервала увеличенной сексты в октаву, а ее обращения -
уменьшенной терции -- в октаву или унисон, смотря по рас­

положению аккорда. 

Остальные голоса ведутся плавно, общие звуки обязатель­
но остаются на месте: 
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,, 

lt 
1 

1 
. 

456 

45 7 

DT, .. 6 1 

Л. Бетховен, 5-я симфония 
а-----------·------------··-----------~-----------------------·----· 

~ ' 1 

1 • 1 J& '\ А - ,_. 
1 • - ,, ~- . - .. - -- - -~ - . -- ~ - . - : tJ . - ,. 

~ • ~ 

C-dur 
г---,... L . . . -- ~ . • --- : 

l == - • 

Наиболее употребитеJ1ьно для всех этих аккордов DD раз­
решение в кь4 Дважды увеличенные терцквартаккорды и 
квинтсекстаккорды имеюr 458 
только такое разрешение 

К64 может быть Jа\,lенен до­
минантой с се1<стой (см ко­
нец примера 456) Увеличен 
ные б, 4 з и 6s разр(?ша10тся 
так,ке и в доминантовое тре­

звучие: 

459 В. А. Моцарт, ,,Свадьба Фиrаро" 

1 

Как видно из примеров, при разрешении увеличенного 
квинтсекстаккорда DD в D образуются параллельные чистые 
квинты ( введенные Маца ртом и поэтому наJывающиеся «\10-
цартовскими»), допускаемые между басо\1 и одним из сред­
ин\ голосов Эти квинты могут быть и 3uсrнуты посредством 
предва рительноrп перевода увел 11ченно1 о 6;) в увеличенный 
4з DD или разрсшсннеr..1 аккордd альтерированной DD в до­
минанту с секстой (реже в альтерированную D) · 
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460 

ДОПОЛНЕНИЕ 

Аккорды DD с увеличенной секстой применяюТ1ся иногда 

в окружении основного тоническоtо трезвучия или его секст­

аккорда, а иногда - кадансовоr() квартсекстаккорда Голосо­

ведение плdвное, типичное для вспомогательных аккордов. 

Подобные обо- 4bl 
роты имеют неко­

торое сходство с 

плагальными, и 

они могут в таком 

значении приме­

няться как внутри 

построения, так и 

в качестве дополнительных каденций: 

4G2 
П. Чайковский, 6-.я симфония 

с сокращенное изло:wение) 

' 
Пример гармонизации: 

463 
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Зада11ия 

Устные 

Найти альтерированные аюшрды группы DD в следую­
щих произведениях: 

а) Л. Бетховен. Соната, ор. 10 № 1 (первая страница); 
б) В. А.Моцарт.Соната Ре мажор (в ред. Го.1Jьденвей­

зера,. № 6 , первая страница); 
в) Ф. Шопен. Вальс Ля-бемоль мажор, ор. 42 (раздел 

Sostcnuto и конец), Этюд ля минор, ор. 25; 
г) А. Дар го мы жск и й. Романсы «Мне rрустнu~ 

«И скучно и грустно»; 
д) А. Г у р иле в. Романс «Сердце-игрушка»; 
е) К. Сен-Санс. Ария Далилы Ре-бемоль мажор из опе­

ры «Самсон и Далила». 

Лисьменные 

а) Гармонизовать данные мелодии и басы: 

464 
1 • • * * * 

,~ 11 rцrгг1r erг~1г:rгD1s-rr 1~гrru1ггrir·,гг1r п 
. 2 • ,_j.. ~ ~ ~~ * 
~я гчr•p1г·r.t11r~•n1J .• J.1mг•p1г ~n~1г~~г~~- i, 11 

3 

f •яе J •J J. J11J и4 J. (@>)lг Q J J IJ. ,.JJJ J 1 t, ....,. ~ 

f*и • 1J J. )IJ•J J. Р ~г U r r 1r· РГ 11 
4 * 

1~~ ~ ::t j~ • * ~ . 6 й И Р? г•~I Г J1г· ~г АЩ IJ1J. IJnJjJ. lfflr•pl Г D(DIF 11 
5 

:f~цJ1r•r1r·r1гrr1r.г1r•гl~r1J-1r·1~r1r г1 r гl J IJ. IJJJ п 
6 

,~ t r- lr rlвJ r lrг 1r·1r г IГ'lr· 1 r· lr г lи,1- lrJ 11.J-JIJ г I r гп J I r · 11 
7 q ·ь ,--. f ~ е 0 N Err IГ r•r 1° IT re[f Lf Цrrf trr 1r~r I е le 11 
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8 

~ 

J 1 J ~r I г г г , r · 1 f' · 

r 1 f 1 11 

9 

!J=•e Г Г&Г I r Г Г I Г ьГ ! 0 1 ГБГ r j j i J ЬГ 1 ° 1 е 1! 

1?,., r•гr r I г· pJ J I ггиr I r г r I r f ,н r J I г r 1" 1 
6) Дополнить материал примера 295 до периода, исполь­

зуя альтерированные аккорды DO. 

" На фортепиано 

а) Строить в данной тональности и от данного звука уве­
личенный секстаккорд, увеличенный терцквартаккорд, увели­
ченный квинтсс1<стаккорд и дважды увеличенные терцкварт­
аккорд и квинтсекстаккорд О.О альтерированной. 

б) Играть каденции с применением тех же аккордов по­
сле субдоминанты и после тоники. 

в) Определить следующие аккорды и разрешать их, когда 
вnзможно различными способами. доводя обороты до тоники: 

ДОПОЛНЕНИЕ 

В отдельных случаях аккорды альтерированной двойной 
доминанты переходят в хроматический, обычный вид DD и 

затем снова возвращаются к альтерированному виду (окру­

жение OD альтерированными аккордами той же функuии). 

14 ~че6иик rармон1еи 209 
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В других случаях альтерированная DD перехолит в обычную 
хром:атичео;ую DD. за 1<оторой следует D (чаше альтериро­

ванная). Эти гармоничес1<ие последования не лишены изыс­

канности. См схемы в примере 466 11 «Каватину Кончаковны» 
11з оперы «Князь Игорь;> .А Бородин а, в заключении ко­

торой применены у1<азанные послtдования: 

466 
/ .: 1 1 1 

1 .-

1 '-' 1 --------

< С -d u r ,..,--...___ ,,,.--.__ 
1 -е- ~ -е- -е-

,, -- 1 

1 --

1 

Те J.t а 31 

ТИПЫ ТОНАЛЬНЫХ СООТНОШЕНИИ 

1. ПредваритеJJьные сведения 

Изложение музыкального материала может быть одно­
тон а JJ ь н ы мили разнотональным. 

Однотональное 11зложенне ограничивается на всем своем 
протяжении аю<0рдами одной данной тональности. 

В разнотонат,ном изложении. ~<роме основнои тональности 
данного произведения или его отреэка - r лав ной. встре­

чаются и другнr - по б о ч н ы е. под чин с н н ы е. Все а1<.-

1<орды побочной тональности таюке носят название побочных: 

побочная тоника. пnбочная ломннанта н т. п. 
П n ряд о к чередования тона.п1>ностси образует тон а п ь­

н ы й план произвеле-ния. а 11 r и ем ы введен и я одной 

тональности послt другой создают различные типы то­

н аль н ы х по с л f' до в а н и и или соотношений. 

Существуют три основных типа тональных последований: 
м о д ул я н и я, о т кл о н с н II е и с n п о с т а в л с н и е. 

2. Модуляuия 

Мод ул я u 11 я есть переход н новую тон;зльность и з а­

в ер щ е ни е в ней музыкального построения. Как правило. 

модуляuия завершается совершенной каденuией. Простейший 

пример модуляции - смена тона.гтьности к конuу первого ле­

рис..11а; 

467 Со11 moto Ф. Шопев, Мазурка, ор. 7 № 3 - 3 >- ::> ,. 1 1 - -~ .. - •1 ~ - - - - -- - . - - - - _,... - - - -- . а -- - -- - - -
"' ' J f-mol l t" i-11- . - , . 
~~ 

.. - - . - = : . . . :. - - . . - .. - - . . - - -. . . 
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И ног да (чаше всего в сложном метре) мод ул яuия за вер­
шает ужt- первое предложение периода· 

К. М. Вебер, соната д.1я к.1арвета п ф-п., II ч. 
llegro marciale . tr 

3. Отклонение 

От клоне ни е есть кр а т к о в ре м е н н ый уход в по­
бочную тонапьность в проuРссе изложения законченного одно­
тонапьноrо или мод ул ируюtrн•го построения (периода). 

Различаются два вила отклонении: пр ох од я щ ее и 
к а д а н с о в пе . 

Пр ох од я щ ее отк110нени€' появляется внутр и по-
строения. без кадt.-нuии. Оно до некоторой степени аналоrич­
но проходящему звуку и прпхопящему аккорду: 

Л. Бетховен, ф-п. 1 ч. 

Пр нм е чан и е Если аналогию между побочными тональнnстям'l-1" 
н. с другой стороны. неаккордовыми звуками и некоторыми аккордами 
проводить бо.rтее точно. то отклонение с возврашеннем в предыдущую то­
нальность можно назвать в сп ом о r ат ел 1, 11 ы м (см. такты 3-5 nре­
.11ыдушего при мера) . 

К ад ан с о в о е отклонение появляется к к он ц у пред­
ложения или его части. Оно обычно выражается половинной 
каденuисй, с участием обЕ>их неустойчивых функuии (S н D) 
побочной тональности: полная заключительная I<аденция к 
концу предложения создала бы уже впечатление модуляuии: 

14" 211 
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Р. Шу маи, ,, Вечерняя звезда" 

fis-mol 1 

Пр им е чан не Откпоненне в пределах какой-.л1160 част II предло­

А<ения может быть выражено заключ11тельно11 каденuиеи (но. скорее. не­
совершенная) или прерванной во нзбежанне преждевремснноi1 законче\t· 

ностн 

4. Сопоставление 

С оп о ст а в лен и е образуется от появления новой то­
нальности на r р а н и двух музыкальных построении. после 

цезуры, без мод ул и р у ю щ е r о переход а. без откло­

нения (или модулирующЕ1й одноrо.посно11 связки). 
При сопоставлении новая тональнnсть появляется обычно 

(хотя и не всегда) после тон и к и 11редыдущеr1 тональ­

ности. 

Сопоставляемые построения мoryr быть объединены общ­
ностью тематического материала. представляя, например, 

два звена секвенuии. два периода (см. например, Похорон­

ный марш из сонаты Л Бетховен а. ор 26). два преnлож~­
ния или части предложения 

.11. Бетховен, ф-п. сояатс1., ор. 53, 1 ч. 
471Allfgro con brio #~-- ~ 

F-dur 

Andante А. С.Rрябвя, Прелюди,я, ор. 11 Хо 1 О 
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473 Allrgretto л Б ф 2 11.~9 1 . етховея, -п. соната, ор. ~"-

( см. также начало J\1.азурки Ф. Шопен а, ор. 6 No 1, фа­
диез мин0р). 

В других случаях сопоставление тональностей совпадает 
с гранью между двумя более крупными контрастирующими 
чсtrтячи uс.1ого, отграничиваемыми по смыслу: 

474Allegretto А. Даргомыжс.нnй, , 1 :Мне .минупо 16 ... 1ет'' 

a-moll начо.ло II ч. 

475 Modcrato Ф. Песнь .Миньоны 
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478 м. ;,Борис Годунов", пролог 

Задания 

У.стиые 

Проанализировать типы тональных последований в сле­
дующих произведениях: 

а) Ф. Шуберт. Скерцо Си-бемоль мажор для фортепна-
но; 

б) Ф. Шопен. Этюд, ор. 10 No 10; 
в) Н. Римский-К о р с а к о в. Речитатив и ария Садко 

из оперы «Садко»; 
r) К. В е б Р р Романс «Чары»; 
д) Ф. Л нс т. Блестящая мазурка, Ля мажор (начало 

trio). 
Тема 32 

ОТКЛОНЕНИЯ. ХРОМАТИЧЕСКАЯ СИСТЕМА 

1. Общие сведения 

Отклонением, как ска1ано ВЫШ(\ называется кратковре­
менный уход- проход.ящиi1 или кадансовый - из одной то­
нальности в другую. Его существенныи признак - отсутствие 
за ключ и тельной кадснцин, закрепляющей новую то­
нальность, которая тем самым сохраняет свою ладовую функ­
цию в r .тiавной тональности. 

Пос.1с отк.понсн11я следует возврат к предыдущей тональ­
ности или новое отклонение. 

2. Средства отклонения 

Отклонение достигается применением неустойчивых гар­
моний группы D и группы S последующей побочной тональ­
ности, привощшшх к се тонике. 

Аккорд, служашии при отклонении доминантой к времен­
ной тонике, называется п о б о ч ной до м и на н той. В 
этом значении употребительны D, D7 и DVII1 с обращения­
ми. Имени() этими акк()рдами чаще всеr о вводится последую­
щая тональность С()rласно и1вестной автентической формуле 1: 

1 ~меньшенные трезвучия (они в схемах обозначены крестиком), как 
неустойчивые, не могут быть, как правило, т о н и к а м к и, следователь­

но, не имеют своих побочных доминант и субдоминант. 
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+ 

1 .f]1 11 = 1 
Т D~S 11 D~DT111 D +-S D+-D D+TSv1 

t D•D 

Аккорд, служащий при отклонении субдоминантой к вре­
менной тонике, называется побочной с у б дом ин ан­
'Г ой. В этом значении употребительны S, SII, S111, s с об­
ращениями, иногда TSVI. 

Эти аккорды чаще всеrо через доминантовую гармонию 
ведут к новой тонике, согласно формуле S-D-T: 

.--... 
: 1 -----: \\ 

+ 

11 : 11 
Т s-.s11 s .... DT111 S~S S-.D s•TSv1 

a~mo 11 + ---._ --..... + 

~ * 11 t 11 =1 1 5 q 1 (fl! 1 ь : 11 1 i § 111 : 11 
t S-d 111 s-- s s--D s--t~vl S•dv11 

Возможно и введение новой тональности посредством пла­
rат,ноrо оборота S-Т. Субдоминанта в этом случае пред­

ставлена обычно трезвучием S или S11. 

З. Хроматическая система 

Совокупность аккордов диатонической системы, обога­
щеннои хроматическими побочными доминантами и субдо­
минантами, образует более сложную - хром ат и чес к у ю 
с ист ем у: 

Л. Бетховен, ф-п. соната, ор. 14 No 2 

т 

r 

D4 +- TSv1 
3 

( 

'-- .. 
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Н. Римский-Корсаков, ,,Сказка о царе Салтане." 
48О Allrg ro assa 1 < заключительный хор) 

481 Allegretto 

т 

Т Т6 S Dj-S 11 

Э. Григ, 

Allegro vivace Ф. Мевде.1ьсов, ,,Сов в 
482 ~-------- <Свадебный ----

\ 1-s_11----"i'-+D ___ ---1J DT111 S 11 6 

J 

D 

песнь" 

вочь ,, 

т 

Побочные субдо\1инанты гораздо менее употребительны, 
чем доминанты, хотя в русской музыке пn.ч1чнлн все же 
ера внитrлhно большое р аLпро<.. тр анен ие: 

М Мусоргский. «Хованщина » 
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484 старину" 

D 

4. Голосоведение 

При введении побочных доминант го~1осоведение должно 
удовлетворять сJ1едующим условиям, обес·печивающим мак­
симальную п .1а вность: 

1) общие звуки остаются на месте; 
2) во и,бРжаниt 11ерсчснья хроматическое изменение дна­

тонич~сhой ступРни лолжно бытh выполнено одним каким-
11 Иt10 ГUJIOl:.OM: 

3) такnму движению голоса на хроматический полутон 
соответствует движение его удвоения на тон нли полутон в 

обратном направлении. Движение удвоенногG звука на терцию 
допустимо в nacy и в виде исключения в среднем голосе (где 
зто «rтолуш•реченъr» менее с л ы ш им о): 

n -- I/Г (Es-dur) 
~117 III 
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Аналогичная плавность rолосоведения характеризует и 
пр11 менение побочных субдоминант ( см. примеры 483, 484, 
485). 

Для отклонении выбираются преимущественно некаденци­
онные форчы rrобочных: доминант (обращения D, 07 с обра­
щениями, хотя, rаJумеется, возможны и основные D, 0 7) 

Отклонение сравнительно редко начинается с побочной 
TOHIIKИ 

Иногда возможны пространные II мноrократные отклоне­
ния, например, Р. Шум ан, «Gritlcn». ор, 12; см. также при­
м~р 481 в этой теме. 

В метрическом отношении отклонения большей частью 
напоминают строение к аде н ц и й: побочные доминан­
ты приходятся на более л е г к и е дол и та кт а, чем 
их разрешен и е, то есть их побочные тоники. 

5. Распорядок отклонений в периоде 

Период, начинающийся и оканчивающийся в главной то­
нальности, в крупном п.1ане считается однотональным. В та­
ком периоде возможны отклонеr;ия. и иногда довольно мно­

rоч11сленные. 

Хотя в принципе мыслим почти л ю б ой пор яд о к 
отклонении, тем не менее следует обратить внимание на ча­
ще встречающееся их распределение 

R \1юкорс наибсмее распrюстранен1,1 н смысле местополо­
женин откJ1онения к D, отчас1 и TS \'1 и, значительно реже, 
ОТ 111; на 1,адевцно111-1ых учс1стках обычны отклонения к S 
и11и S I I или - реже - TS VI. 

В миноре нанбnлее распространены отклонения к dtlll, 
d н D: на кадrнuионных участках обычны отклонения к 
s, tsVI или ко второи низкой; см Ф Шопен, Мазурка ля 
минор, ор 7 № 2 (см тему 47). 

Таким опра1ом, отклонения в субдоминантовую сторону 
обычнее всего Hci каденнионных участках. Впрочем, иногда 
они встречаются и ближ~ к началу предложения и даже в 
с а мом н а ч ал е Отклонrние в эту сторону в совокупно­
сти с каденционной доминантой содействует отчетливому и 
полному укреплению тональности: 
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Modeгato 
/':::: 

Dvп,- s Dтн65 t 

ночь' 

Очень распространtны отклонения к субдоминанrе (S, s, 
S11) в плагальных каденциях как при подвижном, так и при 
выдержанном на тонике басе: 

469 

5 
Т D-sн 

При ряде отклонений в разные тональности субдuминанто­
вой группы часто встречается соответствие их порядка об ы ч­

н ом у порядку следования субдоминант­
S. S11 или TS\11, S11 или TSVI, s. 

Ради укрепления тональност11 иногда полезно, после от­
клонения в минорную тональность доминантовой группы 
(DTIII мажора и d минора), сделать отклонение в субдоми­
нантовую сторону 

490 Andante sostenuto А. Аренский"1Ночь(' 

т 
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6. Отk"'lонения u прерванных оборотах и каденциях 

Любая доминантовяя гармонии, особенно D7 , может пе· 
рейти в неустойчивую, чаще всего тоже дом11нантовую (ино­
гда субдоминантовую) гармонию другой тональности. 

Из многоч11сленных случаев (о них подробнее в теме 56) 
пока наибо.'lьшее значение будут иметь следующие, ограни­
ченные реа.1ьными или подраJумеваемыми тон~1кам11, возмож­

ными в диатоничес1<0й системе главной тональности: 

D-D-S (S11) 
D-D • TSVI (или, в миноре, D-dtlll) 

Эти обороты могут получить значение прерванных каден­
ций. 

В мажоре очень употребительна хромапrзация прерван­
ных каденций посредством введения после К64 хроматиче­
ского хода, как повышенной nримы D1, на самом же деле как 
DVII, к TSVI ( см. пример 487, последний двутакт). 

Прерванный оборот такого типа возможен и в побочной 
тональности. 

7 Практические указания 

Пр11 гармонизации данного голоса отклонения во многих 
случаях обнаруживаются по так называемым случайным 
знакам. Но отклонения часто возможны н там, где таких зна­
ков нет. Для то1 о, чтобы выявить пrедположитсльную воз­
можность отклонения, можно прибегнуть к следующему ана­
литическому приему: каждый звук данного голоса может быть 
основным звуком, терцией и.111 кrшнтой соответствующей по­
бочной мажорной нлн минорноit тоники. В таких случаях в 
первую очередь нужно ориентироваться на звуки, приходя­
щиеся на более тяжелые дол и такта: 

r--, б) 

1 

Найдя такую в о з м о ж ну ю r о ни к у, следует опреде­
лить, удоnно ли на преJ1шсствующL'М ей звуке данного голоса 
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в1я,ъ 11равиJ1ьно разрешающуюся в неt- по б u ч ну ю дом и­
н ан ту (или субдом11нанrу1. Наконец, устанавл11вают, пра­
нил1.,110 ли с о ед 11 11 11 т t.: я ноtit>'Шан дом 1111 а II та (С) б­
дL>Мина1па) с 11u..1нодящнм h отк.1онению ctl\l\\Jpдoм. Таким 
обрJзом, ана.11,1 идет в наnравл!:"нии, обратном фа1пичсской 
11ос.1едоватсль11uств дан ноrо оборота 

Пример гармонизации: 

Задания 

Устные 

Проанат1з11роаать следующиt- произведения: 
d) .1. J3 ст\ овен. Сонат~ Ми-6е.1tоль ~ажор, ор. 7, ч. 11; 

Соната. up. 14 .No 2, ч. ТI. 
б) Р. Шум ан. «Grillen», ар. 12. 
в) Ф. Шопен. Ноктюрн № 2. Ми-бемоль мажор; пре.1ю­

дия № 9, Л1 и мажор 
r) М. Глннка. Рондо Анrин11ды из оперы «Иван Суса­

ни11)) 11 ф1111альныi'1 хор «Славься>>. 
д) А. Дар го!'\' i>J жск II ii. Романс «Мне минуло шест­

на..:щать .1ст». 

с) Н. Рим (кии-К u р с а 1\ о u. flf-"Cllн варнжскоrо го-
стя нз uncpы «Са,1ко» 11 ход «Святой uL·чep» нз оперы «Ночь 
перед [JОЖД<;ОПО!\.J)>, 

ж) А Г у р иле в. Рuманс <<Оп..~дай, мuя рuдная». 
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Письмеииыt 

а) Гармонизовать данные мелодии и басы: 

493 
1. 

~е J lr· MJIJJJJIJ J JUJ Urr J1JJIJ,1JIJJJ11J-JIJJA 
~-
~ •: r•nrrirr1rrlrr1J1JiJ-p1r ~JIJJiJ~JIJ 1JJ 11J lr 1 <ШJ!J 11 
3. 

4 Ч.~ r•pEff lr ~ -IJ.Л~rв1t1•piJpгPIF1PrPIFIJ'lr,PtfrlЩ.I 
4. 

5. 

4~i е r1 гг~г1МгьJЩJ JIJJJ lr 1 гг~г iJ!JrьJIJrJJ I JJ Н 
6. 

7. 

'Ф е Н IГГ lm IГ Г 1П lr~r IГ~ГГ m·•г1~r f'M'НIE F IГ- ьJiJJlffiJJ 

-i,,• 04 JJIJ ЯJпJ lг,J~JJIMJ IJJЙIJ1JM1JпJгJ1JJ r 11 
9. 

?\\\fl г JJь►JIJ гг rlг~rгAr1JJ I r r r Г1r ьг г ~г I г •r г г 1 

i?:~ ГrfJггrr1гqrrчJIJr lв lгi,J~~JJ l!J]:- 11 
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б) Дополнить данное предложение до периода, завершив 
его дополнительными плагальными каденциями с отклоне­

ниями в субдоминанту ( S или SI I или s): 

первое предложt!ние 

Тем а 33 

ХРОМАТИЧЕСКИЕ СЕКВЕНЦИИ. ОТКЛОНЕНИЯ 

1. Предварительные сведения 

Наряду с диатоническими секвенциями большое значение 
в гармонии приобрс.1и х р ом ат и ч с с к и е се к вен ц и и 

Эти секвенции обра1уются применени~м различных побоч 
ных доминант и субдоминант, причем побочные D безуслов­
но преобладают. 

Как известно, п о 6 о ч н u и дом и н а нто й называет­
Сfl аккорд, находящий с я в от ношен и и до­

м ин анты (D, D,, 09 и DVII7) к одному из ма-
жорных ил и минорных трезвучий тон аль-

н о ст и, к от о р ы й, в с в о ю о ч ер ед ь, ф у н к ц и о-

н аль но с вяз ан с о снов ной Т . Побочной субдоминантой 

называется аккорд, находящийся в отношении субдоминанты 

(S, S11, SII ?, s) к одному из мажорных или минорных тре­
звучии тона.,ьности, который тяготеет к основной тонике. 

Трезв) чнс, в которое разрешается побочная доминанта 
или субдоминанта, нриобретает дJiя побочных D и S значение 
врем~ н II u й тонн к и (так как такая тоника не делает­

ся устойчивым аккордом в рамках главной тональности). 

Оборот с побочными D и S образует з в е н о х р о м ат и­
чес к ой секвенции 

Каждое звено такой секвенции, взятое отдельно, представ­
ляет пр о ст е й ш и й и обычно не к аде н ц и о н н ы й 

по к аз тон аль но ст и (побочной); обороты здесь пре­

имущественно типа D-T, реже S-D-T и еще реже-S-Т. 
Но в целом все такие звенья с аккордами побочных доминант 
и их временных тоник ф у н к ц ион аль но подчинены 

основной тональности и не вы ход я т, следовательно, за 

223 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

ее- пределы. В этом отличие хроматических секвенuий от 
типично модулируюших сrквенuнй (где обяJательно мы в 
результате секвенuий приходим к но в о и тон аль но­
ст и) н определенное сходство с д и ат u ни чес к и м и 
tеквенциями, где тональносп, тоже неизменно сохраНЯl'ТСЯ, 

(хотя вполне возможно и смеиить тональность в конце - в 
рамках бп ижа йшего родств11) · 

Л. Бетховен, ф-п. совата, ор. 14 .№2 
495 q~ 

дама'' 

2. Число звеньев секвенции 

Как в диатонической, так и в хроматической секвенции, 
к о ли чес тв о з вен ь е в не превышает обычно двух-трех. 
При более длительном развертывании такой секвенции обык­
новенно применяются приемы в а р ь и р о в а н и я звеньев 

или варьирования в соотношении звеньев, что мо­

жет создать известное разнообразие в секвентном развитии 
или последовании. Приводим интересный образец свободного 
варьирования хроматической секвенции при небольшом чис­
ле звеньев и при конечнсй остановке на D основной то­
нальности: 

С. Прокофьев, 3-Й для ф-п., пч. 

e-mollD 
1 
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3. Строение звена 

Как выше было упомянуто, строение звена хроматической 

секвенции не сложно и по преимуществу сводится к последо­

ванию D-T, реже S-D-T и еще реже S-T или DD-D-T. 
Начинается звено обычно на слаб ой или относительно 

сильной доле такта (более редко на сильной доле) и почти 

неизменно с аккорда не у ст ой ч и в ой функции. Этu 

находит свое объяснение в том, что движение к у ст ой ч И· 

в ой функции в принципе б о л се напряжен н о (ди­

намично), чем от нее. Поэтому непосредственный 

переход от данного звена (на чем бы оно ни кончилось) к 

побочной тон и к е последующего звена может оказать• 

ся недостаточно логичным или мало связным. Если же звено 

начинается с одной из неустойчивых гармоний (D, D1, DD, S), 
то внимание переключается на возникающие но вые т я­

г от е н и я и на пр я жен и я и не замечает возможного 

недостатка слитности и естественности на грани соседних 

звеньев такой сrквенuии. 

4. Секвентное расширение периода 

Применение хроматических доминант и субдоминант в 

секвенц!IЯХ создает новые возможности для рас ш и р ~ни я 

предложений нл11 периодов. Обычно такое расширение прихо· 

дится на заключительную часть постросн11я, за в Е- р ша ю­

щ у ю изложение музыкальной мысли: 

498 (.!торое предложение) 
Л. Бетхоненt ф-n. соната, ор. 2 .№.2 
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Менее распространены случаи, когда подобные хромати• 

ческие секвенции вводятся не для расширен и я вто• 

рога предложения периода, а n качестве в н е ш н е r о д О· 

полн е ни я (подобно дополнительной плагальной каден• 

ции). В этом случае, следовательно, сек9енция появляется 

не внутри периода, а лишь по с л е за ключ и тельной 

е r о к аде н ц и 11 (см. примrр 495) · 

Чешская народная песня ,)Яничек'< (обр. Малат) 

т 1 
дополнение 

т, 

5. Хроматическая секвенция и отклонение 

По приемам своего гармонического изложения звено хро­

матическои секвенции, представляющее показ побочной то­

ники с ее D, S и DD, в некоторой степени приближается к 

с ред и тон аль н ом у от кл он е н и ю ( см тему 32). Од­
нако необходимо учитывать и имеющуюся здесь разницу· 

l) очень часто отклонения достигаются и несеквентным 

развитием; 

2) нередко звенья хроматической секвенции излагаются 

без закрепления побочной тоники. 
Если же звенья хроматической секвенции построены функ• 

ционально более полно и широко (4-5 аккордов) и появ­

ление побочной тоники совпадает с каденционным момен­

том, то образуется последовательный ряд отклонений . 

Задания 

Vtтные 

Сделать анализ приемов применения секвенций с по­

бочными доминантами и отклонений в следующих произведе­

ниях: 

а) Л. Бет хо в t- н. Ф-п. соната Ми-бемоАь мажор, ор. 7, 
м 11 (тг 15-25); 

б) РJUуман.«Бабочки» («Papillons»). ор. 2 №No 8 
и 12 (заключение); 

в) П. 4 ай к о n с кий. «Жатва:., ор. 37 Ьis (средний эпи­
зод); 
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г) П Чай к о в с к и и. «Охота»t ор. 37 bls (начальное п~­
строение); 

д) П Чай к о в с к и и. «Евгений Онегин», письмо Тать­
яны, начиная со слов «Вообрази: я здесь одна» и до конца 
No 9; 

е) Н. Римский-К о р с а к о в. «Ночь перед рождеством», 
Польский с хором (тт. 9-19); 

ж) А. Ляд о в. Песня «Рано цветик» (тт. 1-13); 
з) А. Г у р иле в. Романс «Внутренняя музыка» 

(тт. 5-12); 
и) А. Глаз у но в. Романс «Жизнь еще передо мною» 

(начало); 
Отыскать и выписать в виде схемы секвенции: 
1) В конце экспозиции первого Allegro сонаты Л. Бетхо­

вена, ар. 3] № 3. 
2) В заключении «Листка из альбома» Р. Шумана, ор. 99 

№ 5. 

Письменные 

а) Гармонизовать данные мелодии и басы: 

500. 
1. 

фЩ,ц1г г·~р 1JsJ r·ь.P1J J J J IJ J JjJFr Г r 1J 1•r Г J 1 

'"' J r г J 1J J J 1 ~iг г· Р 1J 1 ·г г· Ф1J г J J IJ J J о 

4~2! ц1r rпг1r гr 1r r 1prr 1rtг 1rtr 1щ r iгrrir щ н 
я. ,~i rГIE:rrlrrlJ lrьJ1iг1JJiпJJIJqJIЛ1iJJIJ 11 
4. 

, ~11J1гJJIJ J~JIJ Jг I пJr г lr гг~гг г 1r•rг1 1 r'pfffЩlr r1r 11 
5. 

1 ~ Ч IJ дм fflµJ IJ iUn n.IШ~ir Р 1.WJ Ji 1PJJJ] 1 Щ]JВ 
6. 

,~ е JJrг1J J3JJ31JJr~ГIГEf F lrJr·p1r~ггflr-rr D iJJ J 11 
7. 
~~ J~ ~ ~ ~ 

~'4if ~лl J1 г J1 1.Рг ~fllp Г ~р lг·~р 1~:РГ s IP Г ьJ'I 
11. 227 
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4i\' .Pr р 1р J Р1 л д I р r J11 rn J 1 1 11 

?• е гrJJIJJ Jtrlf ~Г JJ IJиJJ IJ JJJ IJ1J r~J IJ•гr•r!JJ 1 П 
9. ~ 

vfi#• f г I r r I r г I r ~ г I J ; J I J • J I J • 1 ~ • J J 11 е 
10. 4 , 

1ч1,нr r 1r J 1rJr~rl0 1r J lr J~J IJ г11" п 
б) Дополнить данное четырехтактовое предложенне 

до полного периода; второе предложение по масштабу рас­

ширить путем применения хроматических секвенций: 

первое предложение 

Те.на 34 

МОДУЛЯЦИЯ 

1. Общие nонятия 

Мод ул я ц и ей называется (как уже говорилось в те­

ме 31) переход в новую тональность и з а в е р ш е н и е в 

ней музыкального построения (в частности - периода). 
Кадансовое завершени~ построения (периода) в новой 

тональности служи~ основным от.1ичием модуляции от от­

клонения внутрнтuнальноrо : 

Moderato. Tempo di Valse 

228 
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,модуляци.я. 

2. Модуляция в развитии музыкального произведения 

Модулнция является вамнсйшим гармоническим факто­
ром развития в музы1<альном произведении, ибо однотональ­
но обычно излагается или только одна какая-либо часть про­
изведения, или же му1ыкальные произведения небольшой 
щютяженностн 

3. Функциональная связь тональностей 

СоотноШt' Н нс ил и связ1~ тональностей, сменяющихся в 
процессе р'1звития, в известнои мере аналогичны функцио­
нальным соотношениям аккордов в однотональном изложе­

нии Поэтому смсняюшисся ТОНЭЛhНОСТИ можно, по НСКОТОJЮЙ 
ана .1огни с аккор.1ами. на шать фу н кн н ям н вы с ш с г 11 
пор яд к а Подобно тонике в прrдРлах nд1ютонального н1-
ложсння. главная тонаJн,нuсп,. вокруг которой груrтируются 
и фу111ш.ионально объединяются все другие тональности, по­
бочные, с.1уж~п единств~нной ус1ойчивои то­
нальностью. Остальные тональности аналогичны неустойчи­
вым функциям лада; так. вокµуг главнои тоналыiости объ­
единяются тональности доминанты, субдоминанты, двои -
ной доминанты, их параллельные. Нередко несколько тональ­
ностей объединяются в особую групп у, во главе с ведущей 
по функции (С. И. Танеев) . 

4. Тональности nервой степени родства 

Не по средств с н на я связь тональностей основы-
вается прежде всего на ф у н к ц и он аль н ы х взаимоот­
нпшени ях их тоник; ЧРМ проще это соотношение, тем ближе, 
родственнее и соотношение самих тональностей. Соотноше-
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ние ж~ тональностей проще - в целом - тогда, когда они 
имеют наибольшее ко.1ичество общих звуков и аккордов. 

На этом основании наибо.1ее близки те ,ональности, тони­
ки которых непосредственно входят в диатонический мажор 

и мннор данной исходной тональности. 
Такое д и ат он и чес к о е родство тональностей обра­

зует пс р в у ю степ е н ь родства тональностей. 
Для мажора в пrрвой степени родства находятся тонаЛI>· 

ности его доминанты, субдоминанты и все три побочные па­

раллельные, а также тональность минорной субдоминанты: 

503 -(Dp) DТш D 

тs;;-----t 
е С, 
&....______ с (Тр) 

(Sp) ~· ~~i Sн S 
s 

t 
C-dur d-moll ~-moll F-dur G·duг a-moll f-mo]] 

. . . - . .. . . : - : .. 
-

~ - . . .... ~ u 

·т S11 DT111 R D TSvr s 

Для минора в первой ст~11ени родства находятся также 

тональности его доминанты, субдоминанты, все три побочныr 
параллельные и тонал~>ность мажорной доминанты: 

504 

dл~) dv11 -р~ 1 

1Ус 1 

t~tlll 
• • • • !~F ! ~(sP)tsv1 
1 

• 1 
1 

a-moll C-dur d-moll e-rnoll F-duг G-dur E-dur 

5. Общий аккорд 

В пределах диатонического родства модуляuия происходит 
при посредстве обwего двум связываемым тональностям ак­

корда. Прсдстав.1яя определенную функн11ю в начальнои то­
наJ1ьности, общии аккорд приобретает иное функциональное 

значение в пос.1едуюwей тональности; он является тем са• 

мым как бы посредником между двумя тональностями и на­

Jывается rюэтому также по,. ред ст в у ю щи м. 
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В функциональном переключении общего аккорда из од­
ной тональности в другую проявляется свойство, известное 
под названием переменности функций ( функциональной пере· 
менност11). 

6. Число посредствующих аккордов 

Число общих аккордов между тональностями первой сте­
пени родства не во всех ел:> чаях одинаково и выявляется 

сравнением их ключевого обозначения в записи. 
Тональности параллельные. то есть с одинаковым ключе­

вым обозначением (До-ля), в натуральном своем 
в и де . имrют общий зв) кnвой состав: поэтому общими яв­
ляются все сем,, тре~вучий (септаккордов): 

505 ,. 
s 

DT111 

d 
S D TSv1 Dт11 
tsт1 d.,.11 t в 11 

Тональности, отличающиеся в записи одним ключевым 
знаком, имf'ют четыре общих трезвучия (и три септаккорда). 
Общ11мн являются тоники обеих тональностей и их паралле-
ли: 

506 

' 
R п 11 1 11 (i i 011 6 в lu 11 ( i 1 uJ § 

[Q) т TSv1 D DT111 (g] т TSv1 s Sн 
IQJs S11 т TSv1 oc)D DT111 т TSv1 
@] t:3'v1 s dtш t m:]d-vп d dtш t 

При разнице в четыре знака nп ключевому обозначению 
(для мажпра - тональность его минnрной субдоминанты, для 
минорс1 - тона.,ьность его мажорной доминанты) тонально­
сти имеют лишh два общих трезвучия - тоники обеих то­
нальностей: 

507 

• &11 R 
,& 

11 ·~ 11 11 

fQ] т s ~t D 
[I]D t 1Ш1 f; т 

Посредствующие аккорды применяются в модуляции в 
разных видах - в виде трезвучия, секстаккорда, изредка 

квартсекстаккорда (проходящего) и септаккорда. При этом, 
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однако, септаккорды, будучи связаны разрешсни~м. в роли по­
средствующих аккордов имеют меньшее значение, чем трезву­

чия, допускающие более свобо.1ное их применение, истолко­
вание и переключение. 

7. Модулирующий аккорд 
, 

Мод ул и р у ю щи м аккордом наJывается то с о з в у­
ч и е, которое след у е т за общ им (посредствующим) 
аккордом и которое с достаточной опреде.1е11ностью в ы я в­
л я е т новую тональность. 

С того момента, как общий аккорд 11ереименован приме­
нительно к последующей тональности, вступает в силу обыч­
ный распорядок последования ф~ нкций. Так, например, по­
с.,е общего аккорда, равного тонике второй тональности, воз­
можны S, DD, D н т. п. Но при этом предпочитаются гармо­
нии, более определенные по тональноi1 пр!!надлежноrти и 
функниональной яркое~ и. Поэтому н 1\ачестве модулирующих 
акhордов более желательны не у ст ой ч и вые созвучия 
различных функц11й (S, S11 7, DD, D 7, К64 ) и особенно -­
д II с с он н р у ю щи l' созвучия с нх более ярким стремле­
нием к разрешению. 

В частности, при моду"1яции в тональности мажора бол1,­
шое значение имеет субдо\1инанта rармоническоrо вида лада 
в качестве модулирующеrо аккорда. 

8. Каденция в модуляции 

Заключительная (чаще всего rовершенная) t{адснция 
сплошь и рядом уже начинается с мо.J.ул11рующеrо а.ккорда, 

если он по своему ТИП) Ди1Я этого ПО,1'\ОдИТ (К64, D1, SII1. 
Sil 65, DVII,, DD). 

Ес:ш же модулирующий аккорд не характерен для 1а· 
ключительной каденции ( обращения 07, DVII 7 с обращения­
ми, SJl2), то от такого аккорда движение идет к новой тонике 
на основе обычного распорядка функций, а после того как 
она достигнута, вводится обычн3я заключите.1ьная каденция. 

Когда тоника последующей тональности вводится ранее 
полного окончания модуляции (если, например, она - об­
щий аккорд, если модулирующий аккорд не привел 1, зак.1ю-
чительной каденции), то ее лучше брать в внде секстаккорда 
или в Мl'jJОдическом поло,кснин терции или квинты; тогда в 

заключительной совершенной каденции она nроJвучит све­
жее и завершеннее. 

Наиболее убедительное и ясное закрепление новой то• 
на.пьности достигается, конечно, применением полной автенти­
ческой совершенной каденции: 
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508 
Allegretto marcato Л. Делиб, ,,Лакм~", Illд., хор еолдат 

,s 
s 
g 
2 1:( 
>,Q. 
О-о :s. ,.. 
i:::; х 
>,<О 
q 
о 

" 

t 
каденции 

Однако первая каденния в новой тональности может быть 
несовершенной. или прерванной. нли ..1.ажс половинной. За та­
кой каденuией следует окончательное закрепление: 

l:S 
s 
:1 ,s 
~ s 
~~ :1 
• о.. 2 t:t 
<.)Q >,g._ 

C•dur ~: ~~ Л. Бетховен, ф-п. соната, ор. 14 N22 
_, _______ _,:'А~~~~ 

509 Andante ~ 0-dur 

т 

:каденция 
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Н. РимСJ(ИЙ•Кореаков, ,,Майская ночь~' д. 11 
ыо Tempo di Polacca 

ПОЛОВ. Rад. 

D 

Задания 

Устные 

1) Найти тональности I степсн11 родства от тональностен: 
Сu-бе.моль, Ля, Соль-бемоль, ре, фа, си. 

2) Найти посредствующие и модулирующие аккорды для 
мод)ляций в следующих то11а.11ьнrстя\: Ля-до-диез, Ми-Си, 
µе - Ля, си - Соль, соль - Си-бемоль .. ми -- Ре. Си-бе,иоль -
Мu-беJtоль. 

3) Проанализировать приемы модуляний в первом перио­
де Roпdo «alla turca»B .A.M о ц арт а; в Сарабыще нз англий­
скоl1 сюиты ля минор И. С. Бах а; в М'-ршЕ.-' ре минор, ор. 99 
Р. Шум ан а; в финале оперы «Майская ночь» Н Рим с к о -
r о-К о р С' а к о в а ( 11ервый период); в rрrдней ч,н.. ти Нок­
тюрна до-диез минор П. Чай к о в с к ого; в первом периол.е 
«Листка из альбома» фа-диез минор, ор. 99 Р. Шум ан а. 

Тема 35 

МОДУЛЯЦИЯ 
В ТОНАЛЬНОСТИ ПЕРВОЯ СТЕПЕНИ РОДСТВА 

1. Предварительные сведения 

Процесс модулирования из данной мажорной или минор­
ной тональности в любую мажорную или минорную тональ-
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ность первой степени родства слагается в целом из следую­

щих четырех последовательных моментов: 

1) п о к аз исходной тональности: 

2) введение по средств у ю щ его аккорда; 

3) введение мод ул и р у ю щ е r о аккорда; 

4) построение завершающей к аде н ц и и. 

В рамках начального периода музыкального произведе­

ния наиболее обычна модуляция в тul-'альность доминанты и 

.1ругие тональности доминантовой группы - в соответствии 

с ро.1ыо и значением этой функции вообще . 
. Модуляция же в тональности субдоминантового направ­

ления в таком периоде встречается редко. 

Зато отклонения в тональность субдоминанты и модуля­

uии в субдоминантовом направлении в средних частях про­

изведения (в связках, разработках) довольно обычны. 

А. МОДУЛЯЦИЯ В ТОНАЛЬНОСТИ ДОМИНАНТОВОЙ ГРУППЫ 

2. Число тональностей доминантовой группы 

Данный мажор имеет две тональности первой степени 

родстна, входящие в его доминантовую группу: тональность 

доминанты и ее параллели, например До мажор - Соль ма­

жор II л-tи минор ( то есть тональности V и 111 ступеней). Из 
эт11л двух тональностей более обычна в модуляuии первая. 

Данный минор имеет четыре тональности первой степени 

родства, входящие в его доминантовую группу: тональность 

параллельная, тональность минорной доминанты, ее парал• 

лели и тональность мажорной доминанты, причем первые 

две из них встречаются наиболее часто. 

3. Посредствующий аккорд в первой тональности 

В первоначальной тональности посредствующий аккорд 

вводится в таких гармонических оборотах, которые облегча­

ют отстройку от данной тональности и переключение разви­

тия в сторону новой тональности. 

Поэтому непосредственно перед модуляцией в D мало 

целесообразны, например, обороты S-D или S- K64-D, яр­

ко подчеркивающие исходную тональность и осложняющие 

поэтому отстройку: 

неже.патепьно 
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Мало желательны также остановки в исходной тонально• 
сти на S или S11 или же отклонения в эти тональности. Ис­
ключение представляет модуляция из минора в ero мажорную 
параллель (например, из до минора в Ми-бемоль мажор), 
ибо аккордика субдоминантовой группы обеих тональностей 
тождественна: 

512 !E~I S11 s fb 1 11 t& 1 
• @) s tsv1 

4. Посредствующий и модулирующий аккорды 
в новой тональности 

При модуляции 9 доминантовом направлении посредст­
вующий аккорд может получить в новой тональности раз­
лично(' значение - тоники, субдоМrJнанты и (очень редко) до­
минанты 

Если посредствующий аккорд принадлежит к группе Т 
новой тональноrти {Т, частично TSVI), то обычно за ним сле­
лvет S. DD или же D в роли модулирующих аккордов: 

Л. Бетховен, 7-я симфnния, 11 ч. 

8-------: 

D '1' 

П. Чаl\коsский, ,,На тройке(' 

t. 
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И. Гайдн, ф-о. соната cis-moll, llч. 

Scherzandn allegro con brto 
1 

[Л] D 
00] т 

E-dur 

Если же посредствующий аккорд - S или 511 ноnой то­

нальности, то за ним следует: 

а) субдоминанта диссонирующего типа (нередко в гармо-

ническом мажоре); 
б) двойная доминанта; 

в) кадансовыii квартсекстаккорд илн же 

r) непосредственно доминанта в том или ином виде (D7 и 

DVJI1 с обращениями): 

r) 

r 
е .mcll 

r 
t 
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Tempo dl M~nuetto 

'--1 
В. А. Моцарт, Симфония Es-dur, Пlч. 

s11 Dв 
2 5 

т 

Поскольку субдоминанта (S. S11. TSVI) естественно при­
води~ к полной каденuиI1 в ново11 тdнальности. она наиболее 
желательна в качестве посредствующего аккорда при моду­
J1яции в доминантовом направлении. 

При переходе из минора в параJJлельный мажор часто в 
исходной тональности вводится nрерванный оборот. причем 
tsV[ r1ереключается в новои тональности на S: 

Ь18 

Ра ssfonato 

DD 

Р. Шуман, 
"Карнавал~' up. 9 No 17 

Кв 
4 

т 

Сраннительnо ред1<ая модуляllия из минора в тональ­
ность ее VII натуральной ступени ( например, до минор -
Си-бемоль мажор) выполняетсн также r помощью посредст­
вующего аккорда, равного S11, pe.ihe - S ноной тональности: 
2J8 
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Л. Бетховен, Квартет No 2, III ч. 

Dv11 т 

Б. МОДУЛЯЦИЯ В ТОНАЛЬНОСТИ СУБДОМИНАНТОВОА ГРУППЫ 

5. Число тональностей 

Данному мажору принадлеА<ат четыре тональности пер­

вои степени рощ:тва, входяшие в его субдоминантбвую груп­

пу: паралл{;льная тона "1ьность, С) бдом11нантовая и параллелL,­

ная tи 11 тональность мн11ор11ои субдоминанты" напримtр 

До, мажор - ля м1111ор, Фа мa:ihop, ре минор, фа м11нор. 

Данно~,у 11,1инору пр11надле1Кат две тональности субдом11-

нантового значения субдо,111нан говая II rrс1ралле.11ы1ая ей I в 
до миноре - фи 1\tинор II Ля-6е-1ю11ь мажор) 

6. Посредствующий и модулирующий аккорды 

При модуляuии в тональности субдоминантовои группы 

11осредствуюш11и аккорд моА<ет имеп, в навои тональности 

различное 1начение- - прежде всего D. DTIII. Т (или TSVI), 

реже S и DD. 
Если такая модуляция достигается переhлючением тоники 

исход1ю11 тональности на доl\1инанту последуюшеи. то она 

мало 1акончена II приближается по свое,1у хар;:~ктеру 1< от­

клонению Чтобы сделать переход в субдом11нантовую то­

нальность более завершенным, обычно расш11ряют показ но­

вой тональности· 

а) введением прерваннurо оборота, или 

б) отклонением в тональность ее VI ступени, или же 
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в J расrrространенносrыо самоk кадеrщии в новой тональ­
ности: 

Посредствуюший аккорд, равный субдоминанте новой то­
нальности, применяется в данных модуляциях редко, но он 

очень уместен пр11 модуJ1яции из мажора в тональноrть его 

па ралле.ТJи. 

7. Отклонение в тона.1Jьность общего аккорда 

Иногда при модуляuи11 в доминантовую или субдоминан­
товую группу тональностей nepвoii степени роде rва приме­
няется отклонение в тональность 11осредствующего аккорда 

в uелях более реrшпельной отстройк11 от исходной тонально­
сп1 и облегчен11я настроiiки на 11ос.1едующую тонат,ность. 

Как правило, такоl' отклонен11с вводится д,1я зaкpenJJl'HИS! 
субдоминантовой функuии будущей тональноrти, поскольку 
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функция эта обеспечи,вает наибольшую завершенность всего 
модулирующего перехода. 

При модуляции в мажоре наиболее типичны отклонения в 
тональность ero S11, реже в тональности TSVI и S; пря моду­
ляции в минор - отклонения в тональность его s, весьма 

редко - tsVI: 

523 А n(tante 
Л, Бетхове в, Романс для скрипки G-dпr 

Пример гармонизации: 

Устные 

Проанализировать модуляции в начальных периодах сле-
дующих произведении: 

а) Л. Бетховен. Рондо из сонаты для ф-п., ор. 2 № 2; 
б) Р. Шум ан. Скерцо соль минор, ор. 99; 
в) Л. Бетховен. 33 вариации, ор. 120 (тема); 
r) Р. Шум ан. «Детские сцены», ор. 15 № 13; 
д) Ф. Мендельсон. Песня без с.tюв, ор. 53 № 5; 
е) А. Г у р ил ев. «Горько пташке сидеть в клетке»; 
ж) А. Д ю б ю к. «Сердце, ты плачешь». 

16 Vчебиик гармонии 241 
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а) Гармонизовать данные мелодии и басы: 

525 

1 ~ 1 J r 1rr rг ,Ji.Jt1r~r"rf rr1г1п~r,~ г 1~ lrr IJ J 1rrr1r J1r· 1 
2. w V а №r•plr~pJJJГP r plг~PrlEr•p1r~pJ мr Р trr1r 1pr·1 
3. 

, ut I цу 1г~г I J.11з J 1J яз I н:r I r r I г tr 1г r I r1f 1 
4 . . # 
~~ i 1 IJ JIJ пJ lr г I r г I r r 1г rг 1J о I J н 
5. ~ 

~eFrrmгJ Щ1rJ FIE-f rif rr'ГI гпГГ•г lrГГrflГЮ 
6 ' ь ,,-.. 6 •i гJ~гг1гr1г 1гг1г г~гг1гµ#J~гг1гг1r 1г rirJ1Jг1r 11 
~ Q - -:f#r. 1гr1rr1F r1нrг1гrг, Jtf rr1r r18rJ 1rrriгг18r·Pщ- 11 
8. ~ 

?= ~ е Г F Г Г I r Г I r r I J J~ J I J J I J Г г I r J 1 " 11 

i=~ е r ГГIГ F 1t·нг1 & 1 ьr ГГI pJ I иJ r 1° l_ la 11 
10. 

?1 2#г1r rirr J lr r ,r г rг r 1~J • J 1J. 1J3 

б) К данному предложению присочинить несколько ва­
риантов второго предложения с различным модуляционным 
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окончанием - в Си-бемоАь мажоре, Фа мажоре, Ми-бемоль 
мажоре, Ре мажоре: 

Данное пред.nо:ясекие 

Н,1 фоµ1еnи.11:1, 

Играть модуляции во все мажорные и минорные тональ­
ности первой степени родства по отношению к данному ма­
жору и минору. 

В. НАТУРАЛЬНЫИ МИНОР В МОДУЛЯЦИИ 

8. Хроматический переход из натурального минора 
в гармонический 

При модуляции в минорные тональности посредствующим 
аккордом может быть какое-либо из трезвучий натурального 
минора, из его доминантовой группы (dtlll, d, dVII): 

526 
a-moll 

' •• 
t 11 t с..::; 

dtш d d Yll 

Эти аккорды натуральной доминанты (d) не имеют полу­
rонового вводного звука, лишены поэтому острого тяготения 
в тонику и вследствие этого в заладнокJ'ассическои музыке не 
применяются для завершения модуляции. 

Для создания более обычного полутонового тяготения к 
новой (последующей) тонике натуральная (минорная) доми­
нанта сопоставляется с доминантой гармонического мин1ра 
D, D1, DVII1 или D9; такая доминанта вводит в тонику, за 
которой следует обычная каденция, закрепляющая новую то­
нальность. 

При непосредственном сопоставлении аккордов натураль• 
ного и гармонического минора один из голосов движется на 
хроматический полутон (например, ~в ля миноре: соль -
соль-диез; в до миноре: си-бемоль - си•бекар}. От хромати• 
ческого хода образуется полутоновый вводный звук мажор• 
ной доминанты новой тональности, характерный для гармони• 
ческоrо минора и для обычной модуляции в минорную то­
нальность 
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Приемы голосоведения в данных модуляциях аналогичны 
приемам, применяемым в отклонениях (с~. тему 33): 

б) 

@т __ • 

ffidvнD, н t s1r :КtsD-7 
7 6 4 

t t 

1:1) 

t 
lo)t 

III dDvн~ t5vi Еп-. • D9D" t 

9. ФригиАские обороты при модуляции в минор 

Посредствуюший аккорд натурального минора новой то­
нальности не всегда непосредственно переходит в доминанту 

гармонического минора; на основе фригийского оборота он 

нередко переходит в минорную субдоминанту (иногда в slls, 
s111, увеличенные 43 и 65), образуя в одном из голосов нис­
ходящий диатонический ход от натуральной V] 1 ступени к 
VI; за субдоминантой или двойной доминантой обычно сле­
дует доминанта, реже 1(64 (или проходящий Т64 ). 

Фригийский оборот применяется и в полном, и в непол­
ном виде, с различными гармонизациями. Чаще всего он при­

водит непосредственно к полной или плагальной, реже - к 

прерванной каденции в гармоническом миноре: 

t 
244 
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t t8 , t 

Пример гармонизации: 

г 
Пр нм е чан не ] )('рrчсны.' (NB) смягчается в подобных случая к 

ходом одного 11 i ГОЛО<:01!, 113 yмt'HbШ{'IIHLilЙ интервал. 

Задания 

Устные 

Проанализировать модуляции в начальных периодах сле­
дующих произведений: 

а) Л. Бетховен. Ф-п. соната, ор. 28, ч. 11; 
б) Л. Бетховен. Соната для скрипки с ф-п., ор. 12, ме­

нуэт; 

в) Я. Мал ат. Чешский народный танец «Лук» 
\ тт. 21-25) ; 

r) П. Чай к о в с кий. «Подснежник» из цикла «Времена 
года»; 

д) М. Глин к а. Трио «Не томи, родимый» из оперы 
«Иван Сусанин»; 

е) А. К а ст аль с кий. Хор «Поля неоглядные» (ч. 11, 
34, тт. 1-5); 

Отыскать в финальном хоре оперы Н. Рим.ского-Кор-
сакова «Сказка о царе Салтане» (цифры /260/-/261/) 
отклонения на основе фригийского оборота и модуля­
ции. 
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Письменные 

Гармонизовать следующие мелодии и басы: 
630 

1. 

~ 2 J J I r •r tr г ir r 1f-A I r qг I r #г I r· 11 
2. \ 

-tt • J I J г I r#г I г г , r г I г г I г г , г· 'Р I г п 
з. ,,-. 

~-1 R [ff Г ~ 1 r sr· 1rиг Г# Щ 1г-r· ICU4~P I r Р Г'iШЫг I Г · П 
4. 

4 ~',," r г г I r r 1r r 1 ~ r г I r ~ г г I J J I J -J I ц u 
5. 

,- ! r r JГ J I r r I г м J I J JJ I J # з I J 11 
в. 

4ii г1 ► r r1J г1J J1,J J1J rllr г1r1г1J J1J п 
7. 

?=•н J I r г I гц I r•r I г г 1 •г r 1 ! J J 1 #J J I r u 
8, 

?,Ч Г I Г Г Г I J ~ d I J. 1 ~ J J 1 • g. 1 J J 1 ~ J J I Г J 1 

?: ~& ~ J J I J ~ J I J J I J ~ J , ,J г I r ~ г I r J I J 11 
На фортепиано 

а) Играть различные модуляции в минорные тональности 
первой степени родства от данного мажора и минора. 

б) Гармонизовать следующие отрывки: 
531 

1. 2• 3. 

~J rГlr 1~r1J 11,•1 rr1J 1J~Jlr 11?\•е J.~J!Ji.J lel11 II 
4. r,. 

!;2= •i2 г r I r г I r I r 11 $ ~ 1 г ~ г I г г I ь г q г I r n 
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Те·" а 36 

ПРИГОТОВЛЕННОЕ ЗАДЕРЖАНИЕ В ОДНОМ ГОЛОСЕ 

1. О диссонансах 
Дисспнансы бывают аккордовые и неаккордовые. А к к о р­

д о вы й диссонанс образуется в результате прибавления к 

консонирующему (большому или малому) трезвучию терции 

(септимы) или двух терций (септимы и ноны). 
Нарушая возможную устойчИ"вость трезвучия, такой 

диссонанс делает весь аккорд неустойчивым и требует разре­

шения в др у r ой аккорд (точнее - в аккорд той третьей 

функции, которой нет в составе диссонирующего аккорда) 

Неаhкордовый диссонанс - задержание (см. при­

мер 532) не в х од II т в те р ц о в у ю ст рук ту р у ак­

hорда (трезвучия, септ- 11лн нонаккорда), - он ее временно 

н а р у ша е т, создавая дополннте.11ьное напряжение, которое 

требует разрешения в да н н ы й же аккорд 

2. Общие сведения 

П р и r о т о в л е н н ы м з а д е р ж а н и е м называется 

введение на сильном времени неаккордовоrо 

диссонанса в качестве звука, оставшегося в каком-либо го­
лосе от п р е д ы д у щ е r о а к к о р д а, где звук этот был ос­

новным, терцией, квинтой, септимой или ноной: 

532 
C-dur нместо возможно + 

-& ~ 11 t··1, J 11 t 1 ~ г 11 ~т~ J 11 
D8 Т Dв Т Ds Т S Т 

5 11\ 6 

В образовании приготовленного задержания имеются три 

момента: 

1) п р и г о т о в л е н и е, то есть наличие в предыдущем 

аккорде звука, который далее становится неаккордовым дис­

сонансом; 

2) с а м о задержание, то есть появление этого звука 

в качестве неаккордового диссонанса в новом аккорде (мо• 
мент напряжения, функциональный конфликт); 

3) разрешение, то есть переход звука, чуждого ак• 

корду, в аккордовый звук (ликвидация функционального кон-

фликта): 53~ 
при готов. 

щ· _ -,~~рж. Jaзp•u 

D11 Т 
5 
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3. Голосове)l,ение 

Наиболее типичны задержания, разрешающиеся нисходя­
щим ходом на большую или малую секунду. Реже приме-

. няются задержания, в о сход я щи е на м ал у ю се к у н­

д у. Задержания, восходящие на большую секунду, встре­
чаются еще реже и образуются почти исключительно к боль­
шой терции мажорного трезвучия и доминантсептаккорда. 

Возможно нисходящее или восходящее задержание на 
увеличенную приму: 

D8T Т S 

535 П. Чайковекиi,,.Евrений Овегив'~ Пк. 

536 П_. Чайковский, 6- я симфония, IVч. 
+ 

т 

В м о м е н т з а д е р ж а н и я в о с т а л ь н ы х r о л о с а х, 
к р о м е б а с а, и е д о л ж н о б ы т ь т о r о а к к о р д о в о r о 
звук а, в к от о р ы й он о з ат ем р аз ре ш а е т с я, во вся­
ком случае - не секундой ниже или септимой выше задержа­
ния: 
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1 

• 

~ 

537 
Нехорошо 

.аучше 

А 1 1 1 1 1 

- - .. - -·- . . . --
tJ r- 1 • г i r r r 
C-dur 

1 1 1 1 1 .. -- .. -- ~-- -- ' . 1 1 

В басу же, в момент задержания в одном из остальных 

голосов, звук его разрешения вполне допустим. В таких слу­
чаях обыкновенно имеет место задержания к о кт а в е от 

ба с а в основном трезвучии, основном септаккорде или 

квартсекстаккорде: 

538 

Dr. Т 
s 

х 

r DD '117D1TSп ,КвD7 ' ~ 
а иногда в секстаккорде -с удв,оенной терцией, 

S116, Т& и др., большей частью проходящих: 

539 

t l,18~6 6 11 
:i 6 

напр,нмер, в 

В целом - задержания почти не изменяют известных норм 
удвоения в аккордах. Поэтому, как правило, следует избегать 
подчеркивания задержанием удвоенной терции в главных 

трезвучиях, в первую очередь - больших. 

Мешающий звук нередко можно без труда заменить др у­
г и м а к к орд о вы м звуком, то есть сде.11ать иное удвоение 

в данном аккорде. 

Кроме того, в некоторых случаях можно сделать задержа­
ние в двух голосах, разрешающееся в унисон или октаву 

противоположным движением (подробнее - в следующей 

теме): 
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640 в.место .JJучше 
амес'l'о лучш~ 

D2Тв D2 Те D2 Тв Dв t Dвt 
5 5 

В виде исключения удвоение звука, разрешающего задер-
жание, может находиться н иже с а м о r о задержания в 

другой октаве и лучше не в с о сед нем голосе. Это типично 
для задержаний, нисходящих на большую секунду и восходя­
щих на малую секунду: 

541 воаможио 
б 2 м . 2. 

, ... 1.--•.1 1 1 - • •. 1 1 

1 
- - - . 

- : -
eJ 1 1 1 1 

• C-d°jr J 1 J 1 
1 

. -
" : . . 

D2 Ts D2 Т, 
Параллельные квинты и октавы, имеющиеся в данном ак­

кордовом остове, несмотря на задержание, рассматриваются 

ка.к погрешность голосоведения и не допускаются : 

542 п.nохо 
А 

, __ - --,,1 1 ... . . . . - : - - -~-~ 

.., .1 г /8 
., r r C-dy 8 J 

5 /4 1 1 
I . , --- - .. , - ,. 

1 1 1 1 

Sн 1 
4. Метрические и ритмические условия 

П р и r от о в л е ни е задержания может находиться как 
н а с ил ь но й, так и н а с л а бой дол е такта и может 
быть выражено любой длительностью. 

Само задержание может помещаться как на сильном, так 
и на относительно сильном времени, лишь бы оно было 
с иль нее с в о е r о р а з ре ш е н и я. Кроме того, в трех­
дольном такте встречается задержание и на второй доле, с 
разрешением на третьей. 

Иногда - в произведениях быстрого темпа - протяжен­
ность задержания равна одному, изредка нескольким тактам. 

В этом случае такт, в котором задержание р а з р е ш а е т с я, 
воспринимается как «легкий», сравнительно с тем, в котором 
задержание н а ч ал о с ь ( «тяжелый» такт): 
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543 
JI. Бе тх~ен, ф - n. сон а.та, ор. t О Nv 2, 11 ч. 

\' q 
' ' - - \' 

п - - ~ . 
& 

r - - . - - r - - - .. ~ 

"''D•~s. d u r . . , - .. • ~-- '-. ·- - - -~-· . ~ . , -. . : -V ~. . r rr r r r r~r· 1i= F f r-:_-t,;' r 

т s 06 т 
ь 112 

Если задержание по длительности равно своему приготов­
лению или короче его, то их нередко (но отнюдь не обяза­
тельно) связывает лига (см. примеры данной темы). 

Если приготовление короче задержания, то лига приме­
няется редко из-за резкости такой синкопы и здесь эти звуки 
повторяют с я. Повторения возможны в любых длитель­
ностях: плохо 

' 
И с кл ю ч е ни е. В трехдольном размере встречается 

иногда лига, связывающая третью долю такта с задержанием, 

длящимся первые две доли следующего такта: 

Л. Бетховен 1 ф - о. с он ат а, о р. 2 7 N!! 2 --

Т6 DDv 11 Т& S6 К6 D7 Т 
4 "J 4 ~ 

Разрешение задержания может непосредственно послу­

жить приготовлением нового задержания (см. пример 535). 
П р и меч ан и е. Встречанся особый случай задержания в умень­

шенном септаккорде и малом нонаккорде - путем образования умень­
шенной октавы или увеличенной примы, при переходе от натурального 

минора к гармоническому ((,1 ripи,1cp 535): 
546 

r r 
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5. Практические указания 
При гармонизации данного голоса задержание можно 

предположить в тех случаях, когда нота повторяется (с ли­

гой или без нее), после чего голос идет на большую или на 
малую секунду вниз или на малую секунду вверх к более 

слабому времени такта: 

Да.но: 
547 C-dur 

пример rарwоиизаци11 

D 6 Т S D 7 

Кроме того, признаком задержания можно считать родст­
венные слигованным нотам - ноту с точкой или внутритакто­
вую синкопу, при условии последующего правильного разре­

шения задержания: 

548 
Дано· 

ii J 1] J I Н 
C.dur 

54q Дано: 
а) C-duг 

i=i ]i1J }1] J 11 

б Дано: 
> C-d1,,r 

., J J - -
J 11 

/ 

1 

• 
1 

1 

\. 

пример rармонмэацми 

" - - < , 

~ .. - , ~ 

- - .. --., •• r· C-du r 
1 LJ 1 ... - ·~ 

~ -
J 

Dti D, 11 Т 
7 

n ри 1.1 ер гармони3ац"и 

D"н Т D\ н TSv1 1 1 

Во всех случаях задержания пр и определен ин ил и 
выборе r ар м он и ческой функции нужно ори е н­
т и р о в а т ь с я н а з в у к, р а з р е ш а ю щ и й е г о, а не 
на самое задержание, являющееся неаккордовым элементом 

и не характеризующее аккордовую функцию. 
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В тех мrстах, где в данном для гармонизации голосе за• 

держания отсутствуют, №.елательно для сохранения общего 

характера звучэння вводить задержания в од н ом
 из др у­

г их r о л о с о в при соблюдении тех же норм голосоведения. 

П р и м е" ан и е Учитывая, что наиболее простым, убедительным 

для ел~ ха являгт,я задl:'р:+.ание дисс он и р у ю щ ее, желательно в 

первую очередь пыян.1ять Jадер:+.ание к терции (трезвучия, септаккор 

да), а также к квинте септаю"орда 

Пример гармо.низаuии: 
550 

Задания 
Письменные 

Гармонизовать данные мелодии и басы: 

551 
# t. 

fн r Г'it#гг rtr J1J ft JгrТrr rltгnrr ffl'J JЕН 

tJi1 JyJ J ] Зщ, r J}fJ J J ] IJ ,J Jtil J J 31 

'tl:# f U ffl Г ~ 1J 7 .§_ij р~ Г ( ffl J AIJ. О 
3. ~ 

4е J.JiJJJ(trJr·plrrйfJЩE' S1ГГ ПrrT (r· 1 1 

~~ . ~ ,r ttrrг1rrr·P1r r1гrr 1rгJfтtrr· р1" 11 
4. 

,,. е J ¾ 1 J. J I JJ J ~ 1 r ~г J I J. J I J J J Г I rr r 1 

,t#в,, lpJ1J J I JJJ•JIJ- 1JIJ J 1l1J 41 1 Н 
...._, # v...._,0-253 
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5. ,-.., ,,-.,.. 

1 jhн r r I г r r 1г· r 1rr r I r r- г I rr г I г г rr lr J 1 
~ ~ ,,_ h '" н rlfrГ iгr r1rгг~r 1гн r1rrгг1r г 11 

6. 

~щ;, iJ I J J iJ I J J f] 1 N )-J. р I r· N R 1 

,~ JJ1@1~ur E!"1JJ Plr·lrt-~•· а· JQшE WJ 

,.,,~Wr Р I r ьг- 1 г ,, mtn J J .Ji I J.~J ь I J. 11 

8- .. ,,-. ~ 

tNn Г!rtaг•r1r 1r·.t.1J г 1iшr fflr er ti1Г,1r .iJlr 11J.o 
9. g 
?~: r~JJIJIJШMJJJ~IJ IJJ . .Щ_Jэl'JiQI 
10. 

2= •Ф J J Jlr·JtAJF r 1Гr tit'Гr r rJ.wJ lr·•r 1" lr•JJ Jp.,J le 1"1 

Нс1 форrt.'11и.1нс) 

а) Гармонизовать данные отрывки: 

552 
1. 2. 

,•и а J]L;Qf]ldJJ I J 11, i ! Jэ1J. J]J. ФI ь г ~ р I J. 11 
3. 4 

,. ! J.#)11.G Шй±.ВqJ IP"·~ 2 F ffi rвJJd r,JIJ. 11 
б) Играть различные аккордовые последовательности и 

модуляции в тональности первой степени родства, с примене­
нием задержаний. 

в) Допо. 1111пL данное первое предложение до периода и за­
ключить ero плагальными каденциями: 
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55:J 
* 

Тем а 37 

ПРИГОТОВЛЕННОЕ ЗАДЕРЖАНИЕ 

В ДВУХ И ТРЕХ ГОЛОСАХ 

1. Определение 

Одновременноезадержаниевдвухголосах 

н а з ы в а е т с я д в о й н ы м, в т р е х г о л о с а х - т р о й­

н ы М. 

В отношении приготовления, метрических н ритмических 

ус:ювий. а такте несовпа.1сния звука задержания со своим 

разрешением в одновременном звучании, каждое из простых 

за.1ерт.ан11й, вхо,1ящ11х в состав данного двойного или трой­

ного, подчиняется указанным выше нормам задержани
й в од­

ном голосе. 

2. Голосоведение 

Двойное задержание возможно в тех случаях, когда при 

смене гармонии два голоса делают шаг на большую или м
а­

лую секунду парал.ТJельными терциями или секста
ми: 

Л. Бетхnв@н, ф- 11. с она та,ор 27 No2 
554 + 

'ИC.uaJ<, 
Английс"а" сю1о1та a-mnll 
555 

Dв Т t sIJe 
r» 

или двигаются противоположно друг другу. Последняя раз­

новидность особенно часто встречается при разрешении двой­

ного задержания в унисон или октаву. В этом случае задер­

жания, которые могут быть неправильны порознь, вместе 

оказываются правильными: 

255 
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D1t 8 Т Dv117 Т Dvн6$ Т6 

П. ЧаАковски~,,ОJ<тJJбрь~ ор.37 Ыs №10 

--s 

При тройном задержании два голоса двигаются параллель­
ными терциями или секстами, а третий голос - противопо­
ложно им: 

л. Бетховен, 
558 Ф п. со"ата,ор.13,111. 

Кроме того, возможны тройные задержания при движении 
трех голосов п а р а л л е л ь н ы м и се к с т а к к о р д а м и, 

изредка к вар т се к ст аккорд а ми, и почти всегда в 

тесном расположении: 

559 

Бас в двойных и тройных задержаниях участвует сравни­
тельно редко; оставление его на месте одновременно с одним 
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или двумя из остальных голосов делает смену гармонии не­

достаточно четкой и ясной. 

Пр им е чан и е 1. Иногда образуется как бы задержание D!1новре-
1о,1енно во всех четырех ro.1ocax, то есть простое повторение аккорда или 
общая всем голосам синкопа, имеющая не столько гармоническое значе­

ние, сколько фактуJ)НОе: , 

560 Р. Шуман, , Венсккк Карнавал~' I ч. 

f 2. Задер)l\анню родственно встречающееся иногда синкопическоt' 
((отставание» баса по отношению ко всем остальным rо:юсам или, наобо­
рот, такое же отставание верхних голосов по отношению к басу 

~ 

561 Л. Бетховен, Ф-п. соната, ор. 57 

Пример гармонизации: 

562 

lJ 

17 Уqебннк rармонии 257 
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Задания 

Гармонизовать данные мелодии и басы: 
563 

1. 

,~ 11 J JJJ J,i~il J J JIJ ffrJ Щ)J JlJJ ,1~1J €1 
2. 

'UJ@JJJJIJJ.д)J 1 11.~~,r-гirr J1JJJrl,;J 

~ r.ь ___,Н г r f · fit г r ц 1 # r nr1 г I ь rt г ~г 1Е r г I r г н 
з. 

91 1 JIHJнJ IJ. 11 •lM4!nJ 11J- • -ша.шз ~ 
4. 

fr# J\ЫJJJ1IJJJ J IJ.11, 1 ! Г Н 1rг· ;, 1J J 131 

f I J #Jt 11J J J I Jj. JJI Jr д11 J J , IJr fl 1J 1J- Ф 1 
5. 

,• r rflf tТniЛffl г· JNJ J IJ, 11, •# 1 о~г J, ifJ J ,п 

,,_ зg-n1JJ,Ф1Jrp@'rrfio-в1rr,p1rriJn 1J J 11 
8. ~-•·rir r 1r J I J. J I r'#J 11 J J u J I J г I r,· J I r J I J. 11 
7. 

?% е r Г lr J•JIJqJ IJ,41,JJJ 51.Г 1lьЩJqJ,i1]]JjbJI. 1_ 11 
8. 

;,,~,• rlt•r 'ffl r г J IJ J IJ. гll'Ю(Тr г J 11J 1 

,, ~·, r r I Pr I r г I r r I r J I J. µ 1э иJ IJ J I J r I J 11 
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На фортепи.аttu 

а) Гармонизовать данные отрывю1: 

564 1. 

~ 1 г· Р 1r г 1 (Sfr , ., u 

з. 4. 

~:•в: t1t r IF «r I Г J lr ll?1#eJ ffl JJ letr t e 1 
б) Играть однотональные построения и модупяции с при• 

менением двойных и тройных задержаний. 

ДОПОЛНЕНИЕ 

Во время звучания задержания или в момент его разре­
шения аккорд можно переместить или даже сменить другим. 
В последнем случае новый аккорд должен содержать в себе 
ранее предполагавшийся звук разрешения. Поэтому этот ак­
корд часто близок по звуковому составу и функциональным 
отношениям предыдущему аккорду. Впрочемt возможны слу­
чаи и более яркой, решительной смены гармонии при разре­
шении задержания ( S переходит в D, D - в побочную D или 
DD, Т - в TSVI и т. п.). Однако голосоведение по возможно­
сти должно быть плавным: 

565 

566 И.С.Бах, Каприччио ваотъ~здлюбимоrо брат& 
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567 

t DD D 

П р и м е ч а н и е. В некоторых случаях звук разрешения задержания 

может о б р а э о в а т ь при с м е н е гармонии н о в о е з а д е р ж а н и е, 

так называемое не п р и r от о в лен и о е (при поступенном мелодическом 

ходе). которое затем правильно разрешается в аккордовый звук. Здесь 

наблюдается и е с о в п а д е н н е м е л о д и ч е с к о r о и r а р м о н и ч е• 

с к ого разрешения неаккордовых звуков (диссонансов) 

568 
.. 1 

j~,1 _\ 1 1 1 - - ~ 

- , 
., , ,._ = 

~ ., ,. 
'-r,-dur J. ~.,!_ 1 1 -

:о. 
~ 

А . - .. - .. 
-· -

Тв D 

569 

Тема 38 

ДИАТОНИЧЕСКИЕ ПРОХОДЯЩИЕ ЗВУКИ 

В ОДНОМ ГОЛОСЕ 

1. ПреАварительные понятия. 

Пр ох од я щи м называется звук. появляющийся на сла­

бом (или относительно сильном) времени в поступенном д
ви• 

женин между двумя соседними по высоте 
аккордовыми зву­

ками, в восходящем или нисходящем направлении. Пр
оходя• 

щий звук может соединять данный аккорд с его перемещ
ени­

ем или каким-либо другим аккордом: 

570 + 
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Пр и.меч ан и е. Проходящий звук отмечен эдесь (ка• м s ~дую• 
шнх двух примерах) крестиком над нотой: 

571 ж. B.ЛIOJIJIИ, Жига 
+ 

t t D 

Проходящий звук образует с соседним аккордовым звуком 
интервал мал ой или большой се к у н д ы; увеличенная 
секунда обычно в таком поступенном движении участия не 
принимает. 

2. Диатонические проход.ищие звуки 

Все проходящие звуки, образующиеся на основных ступе­
нях гаммы (в записи - соответственно ключевому обозначе­
нию), являются, как и гамма в целом. д и ат он и чес к им и. 
В таком диатоническом звукоряде в пределах терции уме­
щается один диатонический проходящий звук, а в пределах 
кварты - два: 

Л.Б ет хо вев: ,Скри:пичный ко1щерт,ор.6 t 
572 AI Iegro + + 

+ 

3. Отличие проходящеrо звука от эа,11,ержани• 

Проходящий звук нетрудно отличить от задержания; он 
помещается на слаб ом времени, м еж д у двум я р а з­
ли ч н ы ми по высоте аккордовыми звуками. а задержа­

ние - на с ил ь н о м времени, в виде повторения предыду­
щего звука (иногда с лигой): 

573 С э п $;-dur J•--~ ~ J ~J-1-F 11 
Т D 
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4. Ритмические услови. 
применении nрохоАящих звуков 

Как правило, проходящий звук или равен по длительности 
предыдущему аккордовому звуку, или короче его ( см. приме­
ры 571-573). Более крупные длительности присущи обычно 
только тем _неаккордовым звукам, которые могут быть вклю• 

чены в аккорд в качестве проходящей септимы или ноны: 

574 

r:R'7) S 'Rl'I) Т 

5. Нормы уАвоеии• 

l(ак и задержания, проходящие звуки не вносят никаких 
исключений в обычные нормы удвоения. В связи с этим сле­
дует, при наличии проходящих звуков, обращать внимание на 
терции главных трезвучий: так как они не удваиваются обыч­

но, то движение какого-либо rмоса от основного звука или 
квинты к тер ц и и должно вызывать в другом голосе увод 

. этой терции в другой аккордовый звук ( основной или квинту): 

575 

И наоборот: при уводе терции аккорда (не только глав­
ного, но и любого другого) в его основной звук или квинту 
следует в кл ю ч и т ь эту терцию в д р у г о й голос ради нор­
мальной полноты звучания аккорда: 

5 76 не хорошо нормально 
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В более оживленн~м движении эта предосторожность в 
отношении. удвоенной или пропущенной терции ие столь су­
щественна: 

.577 Presto И. ГаИдн,Ква.рrет,ор.76 №5, ФиRа.л 

6. О движении к унисону 

Проходящий звуR не должен приводить к унисону с сосед­
ним неподвижным голосом. 

Избежать этого можно изменением расположения аккорда 
или одновременным уводом мешающего аккордового звука: 

578 не хорошо нормально 

7. О септиме 

Звуки диссонирующие и вообще остро тяготеющие удваи­
вать не принято. Поэтому движение от квинты к септиме 
также мечет за собой обычно увод септимы в квинту в том 
голосе, в котором она (септима) находилась ранее (сравнить 
с взаимным перемещением септимы с квинтой - пример 213). 

Впрочем, септиму можно иногда перевести в нону, ко'l'орая 
затем правильно разрешается в квинту следующего трезвучия: 

• 11 Т 
• 
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8. Случаи у двоения септимы 

Если все же в результате мелодического движения септи­
ма оказывается к концу звучания доминантовой гармонии 
удвоенной, то в том голосе, где она была раньше, она трак­
туется как аr.кордовый звук, требующий обычного поступен­
ноrо нисходящего разрешения, а в другом голосе она идет 

вверх- как неаккордовый (проходящий звук): 

D2 Т6 
[2510:lГ. 

9. Скрытые и параллельные kвинты и октавы 

Поступенное движение с участием проходящих звуков мо­
жет иногда превратить скрытые квинты и октавы в па­

раллельные (то есть явные): 

581 а) б) 

S D S D Т S 6 Т 

Изменение голосоведения, расположения, удвоения, а так­
же замена одного аккорда другим - вот те приемы, при по­

мощи которых можно почти всегда избежать таких нежела­
тельных параллелизмов: 

582 а) 

S D7 D6 , 
Однако иногда приходится и вовсе отказаться от наме­

ченного в том или ином голосе проходящего звука и заменить 

его чем-нибудь другим. 
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10. Расстоsrиие между альтом и сопрано 

При достаточно активном движении верхнего голоса рас­

стояние между ним и альтом может на сравнительно неболь­

шое время переходить границы октавы: 

11. Смена аккордов 

Более оживленной (благодаря неаккордовым звукам) ме­
лодической линии верхнего голоса обычно сопутствует более 

спокойна я смен а r ар м он и й (гармоническая пуль­

сация). Аккорды сменяются, как правило, только на сильном 

или на относительно сильном времени. В случае появления 

аккорда на слабом времени он на ближайшем более силь­

ном сменяется другим аккордом. 

12. Соотношение движения rопосов 

При гармонизации данного голоса, включающего неаккор­

довые звуки, необходимо следить за равномерностью общего 

ритмического движения. Так, если в басовой партии на неко­

торое время ритм становится спокойнее (замедляется) благо­

даря отсутствию неаккордовых звуков (проходящих и задер­

жаний), то для поддержания движения желательно ввести 

неаккордовые звуки в партию сопрано или одного из средних 

голосов (где это оказывается возможным): это не только 

служит поддержке общего уровня ритмического движения, но 

также улучшает мелодическую линию голосов: 

5В4 

Указанный принцип поддержки движения необходимо 
сохранить и в дальнейшем при использовании проходящих и 

вспомогательных звуков во всех голосах. 
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Задания 

Vсти•1е 

Найти проходящие звуки в следующих произведениях: 
а) Э. Гр и r. Ф-п. соната, ор. 7, ч. 1 (тт. 1-7); 
б) А. Дар r омы жск и й. Романсы «На раздолье иебес» 

и «Каюсь, дядя». 

Письменные 

Гармонизовать данные мелодии и басы: 

585 1 

_rti crr г 1г-рd ш:t ыt1r г 1ar г 1Яr J 1J1J-.§1J.J 

:f j~ пD J J IЛ J 1Я г J 1De.rШ 1dft г IE! Е1 tr 1 

=r# ig- r ffl· И sr El1rnf ee11u r· ьт I J. п 
2. 

i&'ъ+Н r 1а сr1г ив1гJ 1r· pu1r· J1g1сrлнч 

~i-r[JtJ-,J11!Зu1r г 1au1r Лrг JJЩ@ 
t -+ ~- ~ i @ Г · ~ 1 i. р I eJ [J I L µ 1 В eJ ICJ tJ I r· р l ,i 1 

i,t-~ tu ш 1ru P,~P1D,1p1~, РIШГ vi 

,~" tu (1j l[U~,i~1D, P~tftJцJг ,в 

t1i а r u1JJJJ l)1ЛJ• JJ1yJ 1rгrru1гrrr@ 
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П р им е ч а н и е Следует избегать на na-

~JEJi;ЭE=i==1==:!~=i раллельных квинт и октав мrжду мелодией и 
1_, 6аt:ом аккомпанемента. который сам по себе 

t:=1~~===1:::::::t:===t должен 6ыт1, выдt.>ржан в нормальном rono-
s1nllle соnед~н11и 

'~ь1, S Г r Ю l sf [t I@ r :111· В- Г Г I Е1 J Г 1 

Ф ьь1, 1.0 б EJ I t:J r· 1 .G r Ш IE; D , Р щ 
~ lt. \12. 1 в. '!.61, t"i Р, v, 1 tц =11 Р • Г U':f-1,be ii=J D г· l!jJ.Jj J 1 

:2'€r r rг r I rl JJ I i3 D r I r i r I е i JJ j 1 • 1 
9. ~ 

=-J=•ве r О- r J I J п J ~ J I J J j J J -J 1 " 
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На фортепиано 

а) Гармонизовать данные отрывки: 

58fj t. 

,~'·: (" J р I f) З ГЭ 1 1r· 11 

1 
з. 

,»#и п JJ ,з в е I J г· ~ ,о J в 

б) Играть аккордовые последования, вводя, где это воз• 
можно, проходящие звуки то в одном, то в другом голосе. 

Тема 39 

ДИАТОНИЧЕСКИЕ ПРОХОДЯЩИЕ зв~ки 
ВО ВСЕХ ГОЛОСАХ 

1. Общие све.в.енв• 

Проходящие звуки моrут появляться не только поочеред• 
но в разных голосах, но и одновременно в двух, трех и во 
всех четырех. 

Проходящие звуки в двух голосах одновременно - д в ой­
н ы е, в трех - т р о й н ы е, в четырех - ч е т в е р н ы е. 

2. Двойные проходящие звуки 

Одновременное движение в двух голосах, образующееся 
при участии проходящих звуков, может быть или параллель­
ным, или противоположным, как при задержаниях (как и при 
обычном соединении аккордов). 
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В параллельном движении оба голоса идут терциями (де" 
цимами) секстами: 

587 

И. Гайдн, Квартет, ор. 64 No6 

t 1 

В более оживленном движении применение двойных прохо• 
дящих звуков не вызывает необходимости все время переме• 
щать остальные голоса для восстановления нормальных 

удвоений; это создало бы излишнюю тяжеловесность и пест­
роту изложения. В таких случаях лучше, естественнее допу­
стить на короткое время менее обычные приемы удвоения: 

Кроме того, иногда менее обычные удвоения вводятся (в 
первый из двух соединяемых аккордов) для того, чтобы со­
здать возможность применения проходящих звуков, которых 

при нормальном у двоении в данном обороте не было бы: 
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Пр и м е чан и е Как видно из схем 5906 н 590в, движение с у•1.1сти­
ем неаккордовых звуков, приводящее в момент перехода в следующий ак• 
корд к начальному звуку первого аккорда в технику соединения аккор­
дов нового ничего не вносит 

В противоположном движении оба голоса, в которых 
имеются проходящие звуки, в одновременном звучании или 
сходятся, или расходятся 

591 

D, 

3. Тройные проходящие звуки 

Одновременное движение в трех голосах, образующееся 
при участии проходящих звуков, может быть или параллель­
ным, или смешанным ( сравнить с задержаниями, а также с 
соединением аккордов) 

При параллельном движении все три голоса идут тесно 
расположенными секстаккордами или значительно реже -
квартсекстаккордами: 592 

т D Т D 
При смешанном движении два голоса идут параллельны­

ми терциями (децимами) или секстами, а третий - в проти­
воположном к ним направлении: 

593 

J., 
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Все перечисленные приемы применяются обычно в чере­

довании друг с другом: 
Ф. Ме 11де.'1Ьсов, Квартет ,op.80,I ч. 

Allf)gro vivace assai 
594 

simile 

~ -, 1 1 .. - -- -· ~. - ~ . - - -.. - " - ~ 
. - ., . 

~ - - - . . 
- r - - . -

• 41 . • . - • • • i =t 
.. -~ .. -~ r ~ - - , 

rJ fJ и 
,., 

(см. также пример 588, такты 4-5). 

4. Четверные проходящие звуки 

Одновременное движение во всех четырех голосах, обра­

зующееся при участии проходящих звуков, происходит сл
е­

дующим образом: 

а) Три голоса идут тесно расположенными секстаккордами 

или квартсекстаккордами, а четвертый - в противоположном 

к ним направлении: 

595 Andante 
П. Чайковский, 

Серенада. для струнного оркестра., ор.48, 1 ч. 

б) Два голоса идут параллельными терциями или секста­

ми в одном направлении, а два других - также параллель­

ными терциями или секстами в противоположном направле­

нии; образуется попарно противоположное движение: 

596 Andante con nioto 
Л. Ветх.овеи, 5-я сим:фонк11, ч.II 
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5. Проходящие созвучия 

От применения проходящих звуков в одном голосе или 
одновременно в нескольких голосах образуются пр ох од я­
щ и е с о звучи я, не имеющие самостоятельного функцио­
нального значения. 

Про,одящие звуки в одном голосе одинаково часто приво­
дят к образованию созвучий как терцового, так и нетерцового 
строения 

Двоиные проходящие, а также тройные при параллельном 
двюкснни часто образуют аккордообразные созвучия. 

При противопо.1ожном движении, а особенно при смешан­
ном, могут образоваться более сложные созвучия нетерцово­
го строения ( см примеры 588 и 592) · 

597 C-ciur · ~ 

• 1 Jf ~ 1t4W f щ Т ;:: Т D 
в в~ 

6. Практические указания по гармонизации 

В гармонизации данных мелодий и басов следует приме­
нять все перечисленные виды движений: параллельные тер­
ции (децимы) и сексты, параллельные секстаккорды и кварт­
секстаккорды в тесном расположении, противоположное и 

смешанное движение двух, трех, а изредка и всех четырех rv­
.,'юсов одновременно. 

Нет особых причин отдавать предпочтение какому-либо 
одному голосу за счет других; но при этом не следует забы­
вать, что сопрано является ведущим голосом и что неаккор­

довые звуки в остальных голосах необходимы главным обра­
зом для поддержки общего уровня движения или же для 
тематического единства. 

Пример гармонизации: 
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Задания 

Устные 

Проанализировать условия применения проходящих звуков 
в следующих произведениях: 

а) П. Чай к о в с кий. Опера «Пиковая дама», дуэт При­
лепы и Мн.1овзора; 

б) М. Ипполит о в-И ван о в. «Азербайджанские фраг­
менты», ч. 1; 

в) Н. Римский-К о р с а к о в. «Шествие князей» из опе­
ры «Л1лада» (начало). 

Письменные 

Гармонизовать данные мелодии и басы: 

599 

~ •~ ! г11JЗ1сr r;fPJJJJJ1 r-1 Г"rI.dr r 1rrJ ~ J гiru JЗ u.1 
24 ~•! r·v&1Лr J 1-fJJ 1.0J ~г· veriг rRrш и JJы.1 
:~ ~ 1' r; r · Р I rs r -~1 Е! г r I r г I г · Р Е/1 а г г I Er r а I r ·1 

з 4 ~ ь, ~~ ~ юг I rrr ~ 1 са r v1tf!Л'Pf 1fr1r ~ crr1 r:rr ra @r1 

4
, -о~•и! г Еrг 1J]JJJЗ1fТг r a1r E.HIE1:rrrr1rr1J. 1 

ф •в#•ц U rlf f Г Г г I r Е Е r J I r · U 

~~ •~ г· г .P1(t!FI гr rErr1 г· r§щ:ur- 1§Ф1.рG~ 1 

~~ » J~Jн .Pi r#p г•v I rl!r1 fI/ е Г!rlГlet§i LEf I tJ7r·, , 1 
6 ~ ~•,.; trrrmra1u1Гu1rr ·1WUI1ar~-1 
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7 

, •• 1 r г 1r· .tiJ ш r 1г· pJ 1r •r1r1r 1r· 1r r 1r· 1r· 1J,1J-1 
8 

р: ~е J н )J,j§Jlf u т JJJ FIШJ rr1гJJJ1 JJ1Jl11 1 ulu,9 ·I 
Те .м а 40 

ДИАТОНИЧЕСКИЕ И ХРОМАТИЧЕСКИЕ 
ВСПОМОГАТЕЛЬНЫЕ ЗВУКИ 

1. Общие сведения 

В сп ом о r ат ель н ы м называется звук, помещенный 
между аккордовым звуком и его повторением и находящийся 
ступенью выше или ниже его. Подобно проходящим, вспомо­
гательные звуки помещаются на слабом или относительно 
сильном време11и - как на фоне одного какого-либо аккор­
да, так и при смене гармоний: 

600 ~ .. 1 1 1 1-----.. ' 1 1 1 1 1 - ~ - - - -- - - - . - . - . 
L г• 1 ....__ ~'- 1 1 1 ..., 1 C-dur 

lr 

J J.. .J. J. ,,,....,.... 
~ 1 1 . - -- -

~ - - . - - - -· R -

'т ID г. 1 "1- 1 ,г· 1 
D7 TSv1 

Presto 
Ф.Шоnев,Этюд,ор.25 .№2 

,,, )( 

2. Диатонические и хроматические вспомогательные звуки 

Вспомогательные звуки, образующиеся на основных сту­
пенях гаммы, являются (как и гамма в целом) д и ат он и­
чес к им и. 
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Все остальные вспомогательные звуки, образующиеся на 

хроматически измененных ступенях гаммы, являются хром а­

т и чес к им и. 

Верхние вспомогательные звуки бывают, как правило, диа­

тоническими - независимо от того, образует ли такой вспо­

могательный звук со своим соседним по высоте аккордовым 

большую секунду или малую. 

Нижний вспомогательный звук часто звучит естественнее, 

когда он отстоит от своего аккордового звука на малую се­

кунду - как вводный звук от тоники ( см. пример 601). 

3. Окружение аккордового звука 

Следуя непосредственно друг за другом, нижний и верх­

ний вспомогательные звуки образуют окружение аккор­

дового звука (нечто вроде сокращенного группетто): 

602 А llegretto gra.zioso 
л. Бетховен, 8. в симфо11и11, 1 [ ч. 

4. Голосоведение 

Вспомогательные звуки (как и проходящие) могут нахо­

диться в одном голосе, попеременно в разных голосах, одно­

временно в двух, трех, а иногда и во всех четырех голосах 

(двойные, тройные и четверные вспомогательные). 
Независимо от количества голосов, в которых имеются 

вспомогате.пьные звуки, следует избегать их применения в 

двух случаях: 

а) в любом из двух голосов, находящихся на расстоянии 
унисона друг от друга, и 

б) в нижнем из двух соседних голосов, находящихся на 

расстоянии октавы (за исключением баса): 

603 не хорошо возможно 

18• 
. 
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1 

' 

1 

· Вспомогательный звук может привести к образованию па­
раллельных квинт при гармоническом соединении аккордов: 

Приемы, позво.1яющие избежать подобных нежелательных 
параллелизмов, указаны в теме 38: 

6()5 а) 
1\ 1 ---, 1 

- - - - -
., - -..., 

г i 
1 

1 1 .•... -. 
' 

1 . -
1 1 
т 

(6) 

r-1 -
1 

J 
-
s 
llв 

5 

- 1 -
1 

J 
. 

1 1 1 
,. - - -~ 
11 1 ' 

иля 1 1 .. --~ . 

5. Двойные вспомогательные звуки 

Одновременное применение вспомогательных звуков в двух 
голосах образует (как и при задержаниях и проходящих) 
движение параллельное или противоположное. 

В параллельном движении оба голоса, в которых имею1-
ся вспомогательные звуки, идут параллельными терциями 

(децимами) или секстами: 

60В 
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Противоположное движение может быть как расходящее­
ся. так и сходящееся: 

607 

6. Тройные и четверные вспомогательные звуки 

По аналогии с проходящими, вспомогательные звуки одно­
временно в трех голосах осуществляются или в параллельном 

движении, и.1и в смешанном. 

В параллельном движении голоса идут тесно расположен­
ными секстаккордами, реже квартсекстаккордами: 

608 -1\ 1 -:-, 1 , . - -- . . - - -. . ., ~ - - ~ 

" - - -t) • ; ..1 • • 
. • - -

C-dur 
- ~ . .. -.. ... - . 

D 
В смешанном движении два голоса идут в одном направ­

/1(.'нии терuиями или секстами, а третий - в обратном: 
609 ( Ь) 

J 

Вспо~огательные звуки во всех четырех голосах идут или 
попарно противоположно друг другу (сравнить с проходящи­

ми). или по образцу мелодического соединения трезвучий: три 
голоса в одном направлении, а четвертый - противополож-

но им: 610 
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7. Вспомогательные созвучи11 

Применение вспомогательных звуков в одном или несколь­
ких голосах приводит к образованию в сп ом о га тельных 
созвучий, не имеющих (как и проходящие созвучия) само­
стоятельного функционального значения. 

Некоторые из этих созвучий имеют внешний вид аккорда 
терцовоrо строения, другие - более сложные - по терциям не 
располагаются ( см. пример 609). 

Самые употребительные из таких мнимо самостоятельных 
аккордов · 

а) уменьшенный септаккорд, вспомогательный к D7, ноти 
руемый чаще на 1# ступени, как вводный к S11; 

б) уменьшенный септаккорд., вспомогательный к тонике, 
нотируемый в мажоре чаще на II повышенной ступени, как 
вводный к DTIII, а в миноре на IV# ступени как вводный к 
D; 

в) вспомогательный уменьшенный к К64 (на органном 
пункте D) · 

D7 

Задания 
Устные 

Проанализировать условия применения проходящих и 
вспомогательных звуков в следующих произведениях: 

а) Л. Бетховен. Скерцо из ф-п. сонаты ор. 26; 
б) Ф. Шопен - Ф. Л ист. «Желание:.; 
в) Ф. Шопен. Полонез ор. 40 № 1 (тт 1-8); 
r) Ф. Ш о п е н. Этюд ор. 25 No 2; 
д) Я. Мал ат Чешский народный танец «Лук» СоАь ма­

жор (тт. 11-15) 
Письменные 
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~~# J.J J m,m 1 [ U ![J] J м;!\ Щ_J.1 
з. ,if t г•r гы- 1н г rг r ,т J. Р 1r r 1 

4 гr r•rr r I г»г н rr 1г rг и; 1 J&E- в 

4. Anda.nte 

Скрипка. 

П р н м е ч а н 11 я 1) u акком 
панементе количество Jвуков в ак 

J..Ордах мпжет меняться - при ус 

лови и обя1атель11оrо ра ~решения дне 

санирующих зв~ J..ов, 21 неоuходимо 
и iбегать параллельных октаu и квинт 

между басом II оGонмн верхними го 
ласами (партиен lJ..рнr,ки н верхним 

голосом Ф n 1 

,~ви fHErlr •r г 1g•t&Anг Ef t ttJ 
~ Т --TSv1 D--TSv1 D 

,мв1 f= f~f!fft= r f 1f r•rtr 1fг•r r of P1t t11 
Т D --SrrD---+-SII DD кt D7 Т 

rнmils -

279 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

. 

~ ь•г rJ mг ы I J н J п н 1½JJltt@ 
" tH зР • tэ 3 3 1 r • г г г г • r г • г I J J • Н J J & tJ 
?: J jJ] JJ J] l ► Л J14J]J iJiJ ШиН JJ1 

?: t rr@r r r и 1r•гr r и r г' ь• гг r J н }1 JвПН!в~ 
1!№trJJr .о lrrr r1rщ 'tf'IГo-rг1JФ~JЭ~lftftriH@J 11 
72'#1§ JiSЭPi,p1;m-1r·113)J13iЩJ№nm,-. 

На фортепиано 

Гармонизовать данные отрывки: 

4. 

M3t Н fE и I r №J 'tИГ r г r f Н' & г в 
5. ~ 

:r я • -м з 1 1 r и t r r г r I г- р г · 1 J-:.J. 1 
Тема 41 

ХРОМАТИЧЕСКИЕ ПРОХОДЯЩИЕ ЗВУКИ 

1. Общие сведения 

Хром ат и чес к им называется проходящий звук, кото­
рый помещен между двумя соседними по высоте диатониче-
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скими ступенями гаммы, находящимися на расстоянии боль­

цюи сек) н,1ы друг от друга. 
Хроматический проходящий звук может быть помещен на 

слабом и.,и относительно сильном времени: 

а) между двумя аккордовыми звуками и.1и 

б) между аккордовым звуком и проходящим (или наобо­

рот): 

613 ----- ~ х + а) 

l ~ 

т s 

Р. Шума.в, Allegro, ор. 8 

' .) 
D-dur 

• -1..& ,11 - ~. : 
1 1 

D т 

D:T 
2. Голосоведение. Проходящие созвучии 

Как уже указывалось, одновременное движение в несколь­
ких голосах происходит параллельными терциями, секстами, 

секстаккордами, квартсекстаккордами и в смешанном по­

рядке. 

При использовании хроматических проходящих звуков об­
разуются проходящие с о звучи я, также не имеющие само­

стоятельного функционального значения. 

3. Правописание хроматических проходящих 

Наиболее распространенное правописание хроматических 
проходящих звуков основано на их возможном гармоническом 
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значении при отклонениях в тональности пер в ой степени 
родства. 

В восходящем движении каждый такой хроматический 
проходящий звук рассматривается как вводный к лежащей 
полутоном выше побочной тонике. 

Поскольку на VII ступени мажора строится уменьшенное 
трезвучие, которое тоникой не может быть, то и VI ступень 
гаммы не повышается; она не может быть вводным звуком к 
несуществующей тонике и поэтому заменяется VII понижен-
ной ступенью: ' 

615 

т D--srr D+DTIП Lr>-s] D--D D ..... T~I[Ifrв] D т 
В нисходящем движении хроматические проходящие звуки 

рассматриваются как септимы побочных доминантсептаккор­
дов или вводных уменьшенных септаккордов. В связи с этим 
не принято понижать V ступень; в качестве септимы побочной 
доминанты (или вводного септаккорда) она требовала бы 
разрешения в аккорд, который в натуральном мажоре отсут­
с.твует: 

616 

Т D D -+-S Dv II Т 

r t f 

r-
DD D Т DDv11D D S 

7 VII7._ 

или 

~r ~r ~г 2r 
D+? D 

VIl+f 

В миноре правописание хроматической гаммы заимствует­
ся из мажора: 

а) в восходящем направлении - из параллельного ма­
жора; 

б) в нисходящем направлении - из одноименного. 
282 
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При этом в результате оба направления совпадают: 11 
ступень понижается, а все остальные, кроме I и V ( 111, IV, 
VI и VII), повышаются. 

В некоторых случаях допускаются исключения из указан­

ных норм правописания: параллельное движение с участием 

хроматических проходящих звуков нотируется так, чтобы со­

хранить зрительное впечатление пар аллели з м а прохо­

дящих аккордовых созвучий (см. пример 614, а также следу­
ющий): 

617 Allegro М. Ре re р, ор.4 5 No4 

Задания 
Усти•1е 

Проанализировать условия применения про}Содящих зву­

ков в следующих произведениях: 

а) Ф. Шопен. Этюд, ор. 10 № 2; 
б) Н. Римский-К о р с а к о в. «Полет шмеля» из опе­

ры «Сказка о царе Салтане». 

Письменные 

Гармонизовать данные мелодии: 
618 

'f •в I rrr•r1r:dOEutrir г 1.fJD~rtтrflrr ~г1r J1 

r, rrr1urпr,r•rrr1r t1r•rшr E!lr•rrr1•r 1 
2. 

f ~hi EJ0 dfl r·J.1 Efi i1Э 1J. 1 FEf !Etrl J-rн·J.iJ · 1 

з. 

fP r j)Q J,J!AJЗ1JЗI r·Pial Г t!tf!lrlp(r l1,дДjj_a 1 

4 J .1 J . .ЦJjlJ ,J I J-1ьй1г1~ WI pJD1u Г J 1mi rlf · I 
283 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

44 ~ 1 J;J за .о= 1 лз нd.r 1rnr1u гr и ьi rr 1r р 
ф ~ .FJ,fiвв.r1r•нrиffli с-аш1r•гго• 
& ~ (g t,J f ffl O 1 !j J,1 Jj J;1i JJ J Ни JJ • щ 
6 ~ Wi -']1JJ 3-3 ~1SDJJ21 J1001 Пf FE ГU lf 1 

5. 

f ~Ьь е J ДЗ ~ JиЬJJ Err·•p I r.IE!Г Р r§ Ф1ьJ?щjЩЩJ 1 

&~.ь,, tlj!Зlr Л1агтr t1Effiнrtr1rчrrн 11 
6. s 
J'J'h1I ' &~Г1EйirW1rJЫiiJJ IJitJ J lf~tJJ tJ 1 

На фортепиано 

Гармонизовать данные отрывки: 

619 

1., IB .1\Jи2 j J J ~з ,~r m J. ьJ!1.r;JJ@.,. л I Г - 11 
2. ~ '1 г •r Г г r I r r г в r r '=! 1 r ~ 11 

~ J. иJifЗJA [ r Е ьг lr i J •3 Чr· 1 
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Те ,и а 42 

ПРЕДЪЕМ 

1. Определение 

Пред ъ ем ом называется не аккорд о вый дисс о• 
на нс, который усложняет на слабом времени данную гармо­

нию звуками по след у ю щ е r о аккорда. Предъем, таки~ 
образом. противоположен задержанию, в котором диссони­
рующее сочетание создается на с н л ь но м времен и, тог­

да как при предъеме на с ил ь ной доле такта звучит консо­

нирующий аккорд без всяких функuиональных конфликтов: 

620 

" 1 1 1 1 )( 

С. Ра.хмэ.вияов,3-й концерт дл11. ф-п., ор.30 
предъем 

- -~ . ., - -- ~ - м -~ - . - ·- • r • м~ - - . . - ~ -._1 1 4• - -.___,,,'" • ~--. "О" ёО "':' -
Es-dur за.дер~. """" ~ . 

L ~ .. 1 L 1 
, . . ... - r • : : u -·. - ,_ . " . -~ 

~ r ,_ -·· - -- --
r rr . ~ -- 1 

., 
i к~ 

- -&, ....._ -0-- D7 
т 

2. Предъем в каденциях и внутри построения 

Исторически предъем возник и преимущественно применя­

ется в за ключ и тельных автентических каденuиях и 

оборотах, в которых наибо.пее интенсивно прояв.1яется тяго­
тение к тонике. В этих с.1учаях кадансовая доминанта ( обыч­
но D7 , реже D и D9 ) усложняется пр е .J. вар и тел ь н ы м 
появлением на ее фоне звуков следующей за неи Т. В рез) .1ь­
тате возникает неаккордовый диссонанс на с.1абом вре:'.iенн, 
разрешение этой слабой диссонантности происходит уже на 

сильной доле, в момент появления всей тон и ческой 
r а р м о н и и: 

От заключитеJJьных каденuий типа D - Т предъем nосте­
ПРнно распространился и на другие кадансы и обороты. 
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Можно поэтому встретить предъемы в пол о в и и н ы х, 
прерванных и пл а r аль н ы х каденциях: 

622 

623 
,1 11 -... - -., -._1 

c-moll 
" . -· - '. - ~ 

if 

Н. Ркмск.иii-Корса.ков, ,,м.ла.да.а 
1 ~ 1 

:t -• • -iL ,,---;. ......._, r\ 

и ~Н. Римскиit-Корсаков,,,Ца.рск.ав невеста. 

" .. - . . - - . - - - . -- ~ 

~ ~ •- , V • -
~ 

-· . -· -- . .. . -. -. -. . 
.- ,,, ,IJ 1 

Наконец, предъем применяется не только в кадансовых 
оборотах, но и среди построения и даже в качестве суще­
ственного и выразительного средства мелодического изложе­

ния или развития ( см. интересный образец - прелюд соль-ди­
ез минор Ф. Шопена № 12): 

с.Ра.хмэ.ников, 3-й концерт дла Ф-п. 
Adagio r 3 х. J 1 
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3. Гмосоведерие 

Предъем, как правило, образуется преимущественно по­
ст у пенным движением голоса как в восходящем, так и в 

нисходящем направлении. При таком движении голоса и об­
щем плавном голосоведении предъем, в сущности, может быть 

введен к люб ом у звуку различных аккордов: 

Н. Римский - Корсаков, ,,Шехера.зада.'' 

В отдельных, более редких, случаях предъем вводится не 
поступенно, а мелодическим скачком, чаще восходящим (см. 

Л. Бетховен, соната, ор. 2 № 2, Largo appassionato). Такие 
подготовленные скачком предъемы применяются и в кадансах, 

и внутри построения и нередко копируют характерный для ка­

денции ход баса (см., например, Л. Дел и б, опера «Лак­
ме», кантилена Джеральда в 111 д., конец): 

С.Ра.хма.кинов, Прелюд .№ 11 

4. Предъем в нескопьких rолосах 

Подобно другим неаккордовым звукам, предъем применя­
ется и одновременно в нескольких голосах - в двух, трех и 

четырех; так образуется предъем двойной, тройной и т. п. 

При двухголосном предъеме голоса движутся параллельны­
ми терциями, секстами или противоположно друг другу. 

При тройном (то есть трехголосном) предъеме голоса об­
разуют движение тесно распо.,•юженными параллельными 

секстаккордами, реже квартсекстаккордами или же комбини• 

руют параллельное движение с противоположным: 
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628 
л r--, 

"" 
. )( ,с )( 

~ - . - . ·-~ " . . . ·--tJ ~ 
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'" '" • • .. l~~ • ·-+ ~ • 
a.moll 

- li 1 ,1 1 J 
~·• - .. ... , 

~ -· ~ .. .. . - - r, ,. 
1 1 ~· 1 1 s t t 

Предъем может вводиться одновременно в о всех r О• 
ласах, что образует ритмически своеобразное и выразитель­
ное изложение аккордов, 6 е з у с лож не ни я их не а к­
к орд о вы ми диссонансами (фактурная деталь): 

П. Ча.йковск.ий.Ф-тт.соtfата. G-dur - , ~ ~ 

х Т6 х )(D 4 )(Т 
DDv1r2 з 

5. Ритмические услови• 

Как правило, предъем по своей длительности обычно к о­
роче и предшествующего и последующего звуков аккорда; 

в более редких с.1учаях предъем р а в но д л и теле н смеж­
ным с ним ме.1одическим или аккордовым звукам. Ритмиче­
ская краткость предъема особенно_сущесrвенна для заключи­
те.1ьных автентических каденций, ибо излишняя длительность 
предъема в этих оборотах способна затемнить основную сущ­
ность гармонического последования. 

6. Предъем к неаккордовым звукам 

Поскольку предъем связывается с мелодической основой, 
он может вводиться не только к а к к орд о вы м звукам по­

с л е д у ю щ е й г а р м о н и и, но и к н е а к к о р д о в ы м ее 
звукам. Так возник.1и и получили значительное распростране­
ние предъемы к задержанию (где предъем оказь1вается 
своеобразной подготовкой задержания), его разреше­
нию, п р ох од я щ е м у и в сп ом о га тел ь н ом у звуку. 

Такое применение предъема возможно и при смене аккордов 
и на одной гармонии ( см. Р. Ш у м а н. «Карнавал», «Chiari­
na»; Ф. Il1 оп е н. Этюд до минор, ор. 10; А. Скрябин. 
Этюд ре-диез минор, ор. 8). 
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Задо-.ия 

Усrные 

Проана.1изировать следующие произведения: 
а) Р. Шум ан. «Листок 1-н альбома» фа-диез минор. ор. 

99; 
б) Р. Шум ан. Andante и вариации Си-йемоль мажор; 
в) П. Ч а й к о в с кий. «Май», из uикла « Времена года», 

ор. 37 Ьis; 
г) С. Рахманин о в. Прелюдия Соль-бемоль 1\tажор; 
д) Ф. Шопен. Пре.r~юд11я соль-диез минор, № 12; 
ё) П. Ч а й к о в с к и й. «Re\'erie du soir». ор. 19, соль ми­

нор. 

630 
1. 

Письменные 

Гармонизовать данные мелодии и басы: 

;рь; Г Г IГ- №Р1 jj iJ !Г Г 1Rif ЩЛ glг g] 

,~ь Г @IГ Б IJ ErlГ glг gl@1ЩJ. h! 
? r~ Ш fl) 1 Jfl ~ш Г rncturttmm 
,• Pr· 1-W1fflJJ. п:~;л tD Р- 4Ш дJ r:0 

3. '-' 

4ь\': J 18 J JJ1Jrr 1rt~rtt1rrr11Pr iЗ15ГГ1ftг в-1Щ 
_, (SпD2) . 

fи: 4JJJJ1нn1riг•r 1r шщ,чg1rrrr1нnw 
,• ~гrr:,щ-JJu1rгE11r rTP л 1нrr1J пп1в 
54 ~"&f\ F# r L!ГЩ Г 1J:p"10r"r1erьщf 5Ф 1JJJ J IJJJJ] 

~Нr:1r ьtlr F lr•r::tlr Г IГ U1r J lг 11 
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Гармонизовать следующие отрывки: 

631 
J. 

,~•ь~ : d I в е в I л tJ и I и и л I J 11 

2. tt 3. 

- в: J ~г ;1 г • 1 J iэ1J 11,\; иe11r·P1U cr1r 11 
4. 

Е\; 1 r tr 1r r г 1r 
Тема 43 

СКАЧКОВЫЕ ВСПОМОГАТЕЛЬНЫЕ ЗВУКИ 

(неприготовленные и неразрешаемые) 

1. Общие понятия 

Вспомогательный звук называется скачков ы м в том 

случае, когда он по я в ля е т с я на слаб ом времени 

скачком. секундой ниже или выше последующего аккордо­

вого звука или покидает с я скачком, тоже на слабой до­

ле такта. Будучи обя -➔ аны своим происхождением обыкновен­

ному так на3ываемому «короткому форшлагу», скачковые 

вспомогательные могут вводиться как при смене гармоний, 

так и на фоне одно~ о аккорда Более распространены скач­

коные вспомоr а тельные. ввод им ы е скачком (неприготов­

ленные), чем п о к и .J. а ем ы е скачком ( неразрешаемые), 

так как для неаккордового диссонанса момент разр еше­

н и я всегда б о л ее с у щ ест в е н, чем момент подготовки: 

11 
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Ф. Мендельrоп, Песня без слов №JO 
,r 

t 

В. Калинников, Грустная песенка 

2. Условия применения скачковых вспомогательных звуков 

Практическое освоение скачковых вспомогательных зву­
ков требует соблюдения нижеслl-'дующих условии: 

l) Верхние вспомогательные -звуки обычно принадлежат 
к д и а r u ни чес к о и системе мажоrа или минора (см схе­
му в примере 632); нижние чаще всего оказываются хром а­
т и чес к и \1 и. повыан:•нными. что облегчает их восприятие 

в качеспн• ввод. 11 ы х зву1шв 1< соседним аккоrдовым (это 

своиственно и обычным 11ижн11м вспомогате.1ьным). 
2) Скачковые вспомогате.1ьныс могут участвовать в окр у­

жен и и последующего аккордового звука: 

635 

-

11 .. 
т 
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1 

' 

1 

3) Вспомогательный звук. брошенный скачком, не­
редко оказывается при смене гармонI111 пред ъ ем ом к. од­

ному нз звуков пос.1едующего аккорда, но в д руг ом голо­

се ( «ус.!Jовный», с регистровой сменой, предъем): 

И. Гайдн, ф.п. сон а та C-dur 

Т D2 Т8 S D1 Т 

( См. также прнмеры 632 и 634). 

4) Скачок от вспомогательного звука часто в дальнейшем 
мелодическом развитии заполняет с я по ступен н ы м 

двюr..ен11ем данного r олоса. но в обратном направлении: 

таким образом, вспомогательный 1вук бросается .'111шь в ре­

мен но: 

н 

М. Глин ка. ,)Руслан и JI юдм:ижа 
637 

~1 ,1 1 - ~ -- -· -. - ·- - -. - - ·~ - . - - - - . . . -... ... - {<О - - t г J r rr 
-._;;7 -B-dur 

,, -- --- ~ -
'J ,., - .. 

-~ ~ -- ._ ... . . - - - - - - . -
' 1 _______..., 

5) В процессе применения скачковых вспомогательных 

звуков обеих катеrориi1 возможны различные ходы на у в е­

л и ч е н н ы е интервалы: 

• 
6) Вспомогательные звуки, по являющие с я скачком, 

находят применение в о всех гол о с ах, а по к и да е­

м ы е скачко"t в первую очередь характерны д.!Jя вед у щ e­
r о голоса. Это необхо.1.имо в до.!Jжной ~ере учитывать при 
гармоннзаuин мелодий и басов. 
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7) Различная трактовка скачковых мелодических ходов 
открывает дорогу га р м он и чес к о I\I у в а р ь и р о в а н и ю, , 
И\1еющему бо.1ьшое музыка.1ьно-эстетическое и техническое 
значение. Поясним это конкретным образuом. 

Пусть дан следующий ;-,.1е.1од11ческ11й отрывок: 

639 

'е J 
J. J] 1 r 11 

Будем рассматривать звук соль как всnо:-.юrательньiй 
с к а ч 1< о вый (соль-до) н rармонизуе\1 его разными прие­
мам и: одним аккордо,1, рядом аккордов в пределах един о и 
фу н к ни он а л ь н ой группы, созвучиями различных 
фуню~11й и -наконеu - как задержание, норма.1ьно разр е­
ш а ю щ ее с я при скачковом мелодическом ходе от звука 

р а з решен и я: 

640 а.) б) в) r) 

Т Dv114 Tt1 
з 

Следующий отрывок будет понятен без всяких пояснений: 

64оа а) 6) в) • 

! 
л - 1 1 1 1 . ·1 

, __ 
- - - - . - -- r -- ,~ . ,, - -- ,~ 

.,, ! г 1 l 
1 i 

1 1 1 а-mоч ,..-_J .J J_ J,,....---......J 
~~ - - - - -- - -1 1 1 1 1 

Пример гармонизаuии: 
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Устные 

Отыскать и расшифровать условия применения скачковых 
вспомогательных звуков в следующих произведениях: 

а) П. Чай к о в с 1< и й. Ария Ольги из оперы «Евгений 
Онеrнн»; , 

294 

б) П. Чай к о в с кий. Серенада «О дитя», ор. 63. № 6; 
в) Ф. Шопен. Мазурка До мажор, ор. 7, № 5; 
r) А. Ляд о в. Вальс фа-диез минор; 
д) А. С 1< ряб ин. Пре.1юд11и Ре мажор, ля минор, ор .. 11. , 

Письменные 

Гармонизовать данные мелод1111 и басы: 
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~-w ~ ED\~2,Jд:f !~ffi№EU ~ l@Ef.r ш-т 
~ рз [f; Etr .fblJJJ;J ЕМЕПf& ЭпЛ j JiJ ш* 
54• JJ •е r 1 Е r i2Ьи IR_i-D 1 J. J.d 

~••ь~е J_;i.fJЛ1fJJJJ 1JJJJ01~ne;rд 
f •~,. n и Er Er ,- Р E" 1D 1EГ JiJr·•~ IE!f JЗ J-311" 11 

6 (мелоди.я восьмыми и четвертями) 

~и1 1 Е" IГ -Е lr •r I r r 1J J IJиJ J lj IUJJ.J. П 

На фортепиано 

Гармонизовать следующие отрывки: 

Те 1tt а 44 

РАЗЛИЧНЫЕ ВИДЫ ЗАДЕРЖАНИЙ 

1. Приготовление аккордовым звуком 
в том же голосе 

Обычное пр11готов.11енное задержание образуется от про­
д.ТJ:ения (или повторения) предыдущего аккордового звука в 
том же голосе. Это представ.1яет пр о ст ей шее м е .тt од и­
чес к о е приготовление задержания (см. примеры в темах 
36и37). 
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2. ПриготовJJение неаккордовым звуком в том же голосе 

Наряду с таким простейшим видом задержания существу­
ют еще некоторые другие Так. напрн\1ер. задержание может 
быть приготовлено также мелодически. но не аккорд о вы м 
звуком - в качестве его непосредственного повторения (или 
прод:1ения) 

В подобном задержании неаккордового звука приготовля­
ющий вспомогательныи или проходящий звук воспринимает­
ся отчасти каh предъем 1<. 1адержанию: 

т TSVI т D1--------

Ф. Шуберт, A11egretto gra-zloso _.....,_..,. . 

т s 

3. Приготовление на расстоянии в том же голосе 

Третья разновидность мелодического приготовления задер­
жания - приготовление на расстоянии, приготовляющий 

звук мntКет находиться в том же голосе. в котором затrм по­

явится задержание. но нс в непосредственном соседстве с 

ним, а на не1<отором расе гоянии, ко1 орое запо.1нено другими 

звуками: 
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4. Приготовление аккордовым з■уком 
в другом голосе 

Появление задержания может быть приготовлено r ар м о­
н и чес к и приготовляющий аккордовый звук находится в та­

ких случаях в предыдущем аккорде в другом гол о се, 

то есть не в том, в котором произойдет задержание, - в той 

же октаве или даже в другой : 

647 ,, 
Р. Вагнер. ,,Тристан к И30.11ьда,J встуn.11ею1е 

648 Moderatn --
Т D, 

5. Неприготовленные задержания: 
проходящие и вспомогательные 

Задержание считается не пр иго то в ленным, если за­

держивается проходящий или вспомогательный звук, появ­

ляющийся на с ильном ( а в медленном темпе - и на от­

носительно сильном) времени. 

Неприготовленное задержание может быть: а) пр ох о­

д я щи м, б) вспомогательным поступенным и 

в) в с п о м о г а т ел ь н ы м с к а ч к о в ы м - диатоническим 

или хроматическим: 

64 q А lle2"rettn - ~ • " • 
л 1 

:-:, - - ~ - - :: - - - _,_. ILL 

~ ~ 

t.l 1 1 р 
,, 

з.-moll !. - 11 • ... 
~ .. - - -

• •• sн" D 

s ... 

-

Г. Ф. Гендель, Con.-erto grosso 
" - - . . - - . . - - - - --.. ' r ~· J----- L -- . -- . . 

1 L........ 1 ,. 
-- т 

• 

М. Perep, Юмореска, ор. 20 М4 
х 
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651 
Tranquillo 

• 
С( 

Н. РимскиА-Корсаков, ,,Сервилмя, IVJt. 
• 

TSv1 

( см. также проходящие задержания в тактах 2-3 примера 
646). 

6. Голосоведение • 
Ко всем перечисленным видам задержаний одинаково от­

носится указание, данное в теме 36, а именно: звук, в который 
будет разрешаться задержание, не должен присутствовать в 
каком-либо другом голосе (кроме баса) в момент самого за­
держания: 

Р. Ва rиер, .,Триетан к Изо.n1.1tа:• всту11.11ени, 

Однако при использовании различных тембров, напри­
мер, голоса с·фортеп11ано, хора с оркестром и т. п., резкость 
одновременного сопоставления задержании со звуком его раз­
решения заметно ослабляется. 

Вспомогательное задержание может появиться любым 
скачком, •в том числе и на увеличенный интервал: 

653 п 

1. 

s 

Непр иrотовленное задержание ( проходящее или вспомога­
тельное) ,южет привести к образованию параллельных квинт; 
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поскольку, однако, вторая из 
них представляет лишь задер­

жание к другому интервалу, т0 по
добные (в сущности, лишь 

кажущиеся) квинты при гармонизации считаются допусти­

мыми: 

654 
"- 1 1 

r--, 1 

t ~-
• C·dur s: 

1 •• 

1 ' 
iJ.,•· ri 1 'ь-а 

J.,' ~ 
r·• ,6 , 1 

( - . 
' ' ' ' 

D Та 

7. Созвучия, образующиеся от задержаний 

От задержаний, особенно двойных, тройных
 (изредка чет­

верных), образуются разнообразные с
озвучия. 

Некоторые из этих созвучий имеют нетерцовое строение
 

и потому легко отличимы от
 аккордов: 

655 

Т Тб D1 

Другие же имеют терцеобразное строение, бл
агодаря чему 

похожи на аккорды: 

Различие между терцеобразными задерж
аниями и аккор­

дами часто можно установить, 
пользуясь следующими при­

знаками: 

l) терцеобразное задержание образует аккорд, 
необычный 

для средств данной эпохи (например,
 S7 для музыки венских 

классиков); 

2) терцеобразное задержание находится в таком
 окруже­

нии, которое не соответствует обычны
м функциональным по­

следовательностям (см. пример 559, в котором за DVII 7 сле­

дует как бы SI 12, являющийся в действительности тоникой 

с тройным задержанием). 299 
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Подобные созвучия, имеющие терцеобразное строение, но образующиеся от задержаний и не представ.1яющие поэтому самостоятельной функции, называются мн им ы ми (то есть не самостояте.1ьными) аккордами . 
. \\нимые аккорды часто образуются не только от задержа• ний, но и от другил видов неаккордовых звуков (проходящих, вспомогательных, предъема). Их общая черта - функция 

мел од и чес к ого т я r от е ни я, которое в задержаниях, благодаря их метрическому положению ( сильная доля такта), 
выражено ярче, напряженнее. 

П р и меч ан и е. Задержание, как нарушающее терцовое строение аккорда. нотирова,1ось до начала XIX столетия чаw.е всего в виде так называемого долr1Jго, неперечеркнуrого форшлага (который исполнялся, однако. на сильной доле, одновременно со всеми остальными звуками аккорда). 

Задания 

Устные 

Проанализировать условия применения различных видов задержаний в следующих произведениях: 
а) Л. Бет хо в с н. Менуэт из ф-п. сонаты, ар. 10 № 3; 6) С. Та нее в. Романсы «Маска», «В дымке-невидимке-.; в) ri. Чай к о в с кн й. Ария Ленского «Как счастлив» из оперы «Евгений Онегин»; 
г) А. Скрябин . Ор . l №№ 1-3. 

Письменные 

Гармонизовать данные мелодии: 
657 

j•1P•1 р r р 1F s•g Г; lr р р1 lr p1m I.J Jiliil Т D Т D Т D-

ffj#I о Н 1r SC:r!r 1ЕГ rь, f 10 Шr lг·J.1J11 _тs,1 D Т D-S11 Т 

2j -
,~ •! J. ,ь t1 tr I EJ r r r EJ I r tJ г r , r 1 

4 ~ r .J r· ~ ~fJ п r r 1•r rr r гr U 1r r r· '1 
,~ r r r"r r r1 isf:Э п ,J э 1J D ~г а 1 
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э. 1О 

f•I 1!1tJ ,з.п ,з 111Н fJ' Е ( 1 IE Е У №М 
1 ~ 7 ·~ -, ~,,,,ilt! ~ 

:4~ rг и•н ,J 1JJ ,:э г 1() • r 1щ н rг гr 1 

,,~ ~ц er1r rг г 1г eвerg/J п I з нр JJ ,з I г ~ , 11 

4. -4: «J J laJ- EU 11r r 11' г r ,г•г r 1•г r 1•r fflJJ 
т s D т IDD+D1 • DТш '--1 s,.;.._..1 -

На фортепиано 

Разрешить как задержания следующие созвучия: 

658 
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Тема 45 
ЗАПАЗДЫВАЮЩЕЕ РАЗ~ЕШЕНИЕ 

НЕАККОРДОВЫХ ЗВУКОВ 

1. Общие понятия 

Разрешение неаккордового диссонанса нередко отд а­
л я е т с я n о с р е д с т в о м в в Р д е н и я о д н о r о и л и, 
реже, не скольких пр оме ж уточных звук о в ме­
жду данным неаккордовым звуком и его разрешением. Это от­
носится прежде всего н особенно к 1адержаниям, но также к 
проходящнм и вспомогате.1ьным зв,·кам . , 

2. Различные приемы 

а) Между неаккордовым ..111ссонансом и его разрешением 
вводится один или н есколько звуков данного аккорда как в 
восходящем, так и ннсходящем движении (вроде скачкового 
предъема, как в примере 636. - прием очень употребитель­
ный) : 

659 

д. Скарла.тти, Ф-п. соната g-mol1 

.J l 

t D t 
б) Между неаккордовым звуком и его разрешением, если 

они отстоят друг от друга на большую секунду, может быть 
введен хроматический проходящий звук: 

661 

Т D2 Та 
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• 

1, 

662 
•с 

,, .. ~' ,1 ~ 
Ф. Лист, ,,долrо в муках 

- ,_ ~ .. 
~ ~ . -- ~ -

L - ( t ( r ( ( r Fic;-dur r r с ! r 
., ~ 

- --
,r 

f-· 
.., 1 

т 
D1 

в) Между неаккордовым звуком и его разрешением мо­

жет быть введен вспомогательный звук с противоположной 

стороны, что создает предварительное окружение аккордово­

го звука , разрешающего неаккордовый диссонанс, и усилива­

ет общее к нему тяготение (самый употребительный из 

перечисленных приемов): 

1( 1( 

D1 т т Dvп7 TSVI 

""- И.С. Бах, 
664 п " J 1 

4 к rл"iirкaя сюита a-mo]) 
1 l 1 1 - - ,~ -t) 

1 -
C-dur ,L_f г . -~ . . 

~ -
К• 

~ 
D1 т +-

r) Возможны различные сочетания перечисленных прие­

мов, очень свободные и гибкие: 

665 

t 

И.С.Бах,Французская сюита. c•moll 
,,,,--. а"Кtс. вcIL., 

do • •• 
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666 

арож. 
&JtK. 

А. Сltрябв1 Прелюд■а ор.36 № 2 

Задания .. 
Письменные 

Гармонизовать данные мелодии: 

667 1. 

,~_.,,, r rтorтtrrm.ш1r r!rrrlrrrТt frrrr 1 
' •l'J, Г гл:ш I J 1, ~ь I r 4JP r J I J J I JJ J I J I0 
'l_b~ ---. " ~ iF А r 1 и J r I r · 1 г r I Е:Г г г I r а I r· з 
1 з е 1 ~ 1 п нw J д PjJJ щ нмз~з;з;1 n,&э J ЕТ 1 

,~ ьrу ер I r RD IJ3 J. }'j;Q J.:дJjJJ J I J Рр I J 1 

• ~ьь е Г 1Г 11rr flr' Г l[lr Е1г IJ· Jlr J1rrlП Г1Г1 r 1rг1f tf 1 
,,ь, firrr1г·F1r1Jrr1J.JI-JJJ[Jl,JJJ rlrJ JIJJJI 

, : 1 J11 fJ J. 1' тз аВ п •и I г гJ Гi@rr f 1 

, ~ Ir гr r r I сн Р I т J Р I J;J JJ JJ 1 &н ~, 
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~ -
~4~ JJ J. Jil i] D @r l.f) J, JljJJ D а 1r· 1 r J , 1 

_, 'и#е J rЪ rtblJJ п 11в IJ г err 1 {jjiJcr г 1 

,•я» r иJ (!:Щfj r M.!rqfl"Pг rr•cr E:r lr ~ cr J п 
7,Ми: ~tjjj~JJJ jJ.J\11rr гf IГ'ГЕ t1r rGu f [j 
,•~ l: г u I rn:r ffl!r uJJ з J з I J. Jэ I ы J i 

84 •ийа: J JJ,3 JJJJ ЗЗ.М lrtr· v lr г·и~l!!JJЩJ)JJ.J В 

~ •11• г:rr· Р 1r Пг rr r fiPL!r а 1ЩJ,JJ4,J 1н 
На фортепиано 

66[армонизовать данные отрывки: 
1 2. 

,:'r Пtf r f=iU r t 1r· 1f~~ье ЕДРа r t!d 
J з. 

~ ~Qь F §J1 r 11 ~ib: v ltJ gдз tJJ;J,J J IJ. ~J 
4. ..- ~ - _.. 5. ..-- .-

/J• ►Ьь ►,: г юн I r.:r г U2' 1йЙI: r I r ~и r lfr tY r 1 
Устнwе 

Сделать анализ приемов запаздывающего разрешения не­

аккордовых звуков в произведениях: 

а) Д. Рос с и н и. Увертюра к опере «Севильский цирюль­
ник»; 

20 Учебнн• rарwонни 305 
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б) П. Чай к о в с кий. «Похоронный марш», ор. 21; 
в) А . Том а . Романс из оперы «Миньон:. (III действие); 
r) А. Скрябин. Ноктюрн, ор. 5. 

Те ,w. а 46 

АЛЬТЕРАЦИЯ АККОРДОВ 
ДОМИНАНТОВОЯ ГРУППЫ 

1. Общие понятия 
... 

Как уже известно, альтерация представляет пол у тон о­
в о е об о ст р е н и е существующих в ладе целотоновых тя­
rотений б е з и з мене ни я функции аккордов и без вы­
хода за пределы данной тональности. Соответствующие аккор­
ды называются альте р и ров ан н ы м и. 

Альтерированные созвучия возникли от хроматических 
пр ох од я щи х звук о в (в разных голосах), которые появ­
ляются в аккордах д и а то н и ч е с к ого склада. 

Основные источники альтерации в аккордах почти всех 
функций связаны с изменением второй ступен и r а м­
м ы. 

В мажоре вторая ступень может быть и повышен а и 
понижен а; в результате обостряются тяготения к звукам 
н и ж н е й т е р ц и и м а ж о р н о г о т о н и ч е с к о r о т р е­
з в уч и я, 70 есть к I и III ступеням гаммы: 

66'} 
C-dur 

• • • 

о 11 ~п IIJO) 11 Jь~ J19 
11 1 r r-

в миноре повышени~ второй ступени нс в о з можно, и 
потому альтерация в миноре основывается лишь на пони­
жен и и II ступени и (в музыке более позднего времени) ча• 
стично IV ст у л е н и. В результате также обостряются тяrо• 
тения к звукам н и ж ней те р u и и м и н о р ног о тон и­
чес к о r о трезв v чия: 

670 c-moll :i: ь + • ... i ! Б J&J J IIJ&J J IJJ&1iJJU 
11 IV t 

А. АЛЬТЕРАЦИЯ ДОМИНАНТЫ В МАЖОРЕ 

2. Альтерированные аккорды D в мажоре 

Повышение и понижение второй ступени дает в мажоре 
следующий ряд альтерированных аккордов доминантовой 
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функuии: О, 0:--, 09 с повышенной и пониженной квинтой и 
DVI I и 0VI l, с повышенной и пониженной терцией. Алыери• 
рованные аккорды DVII7 и 09 в мажоре применяются и в на­
туральном и гармоническом .'Iадс: 

C-dur на.тура.пькый rа_рмоиически~ 

~ ,1i~211t.t.1Pi 1•1 ~1 ,~ il 11J:t~№11iltf 0 
l;)D ь~D Dv 1~3Dv 11 D1 Dv11 Dvi, D9 

7 7 

Однако наиболее существенное значение ИJ эrнх аккор..1оп 
получили #s0, #sD,, ~sD, и #зDVII1 натура.аьноrо и гармона­
чrскоrо мажора, применяемые н в основном виде и в обраще­

нии.\ D, с пониженной квинтой чаще встречается в основном 
виде и в виде терцквартаккорда; О;- с повышенной квинтой -
в основном виде и в первом обращснни (квинтсекстаккорд); 
альтерированные аккорды DVII- - преимущественно в основ­
но~r виде или в виде терцквартаккорда: 

672 
11 - -,4J" - ., 

! .. -- ,. ,. . .. .. ,-
tJ vu ft" v~ 

• C-du r 

11 
.о.. 

n - n, L_ . -~ -- --· -· -- -

1 

. -
' ~ - .. ---

Нанбо.'Iсе естественное и выравненное звучание альтери­
рованных аl\кордов D достигается таким их распо.1ожением, 
при котором интервал уменьшен но и терции заменяется 
у в сличенной секстой. Такое расположение в первых ра­
ботах должно считаться обязательным· 

673 Менее желательно Во:1можно иноrца 
1 --· ... -·- - ---- - •~ •а - -- - -· -- -

'- 11'",_,... itQ· - - Vif -е- -
• C-dиr ( . #n -& 

n .о- . 4"'11, -4- -
1 1-Ч: - .. ~ ·- .. _ --- - -- аа 

_,. -\ - -- -

G74 ф л о •14' ________ • ИСТ, ,, r ГДР ОН . 

т 
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Н. Рин~кнй-Норсаков_,,Свеrурочка !' 

J 

3. Приготоа.1евие 

Как созвучия мелодического происхождения, аккорды аль• 
терированной D естественнее всего подготавливаются диато­
нической D (то есть аккордом той же ступени). 

Однако, с ох р а н я я п о л у тон о в о е движение к аль­
терированному звуку, можно не менее естественно подгото­

вить альтерированную D и другими аккордами - SII, S117, 

DD. В отдельных случаях альтерированный звук вводится и 
без подобной плавной мел одической под r от о в к и, а 
скачком ( обычно от Т 6, S, DD). Как и всякая D, альтериро­
ванная D может подготавливаться и.,ш окружаться созвучия­
ми Т, доминанты с секстой, реже TSVI и tsVI. 

Нередко DD вводится также в альтерированной форме, что 
образует с D последование из д в ух з л ь те р и р о в а н н ы х 
аккордов (как начальный отрезок секвенции). 

4. Разрешение и голосоведение 

При разрешении альтерированной D в Т в первую очередь 
учитывается типичное для альтерации об о стр е ни е мело­
дических т я г от е н и й и и х н а п р а в л е н и е. Поэтому п о­
выше н на я квинта D или терция DVIl 7 разрешается в тер­
цию Т дальнейшим в о сход я щи м пол у тон о вы м д в и­
ж е ни ем. Пониженная же квинта D1 или терция DVIl1 со­
ответственно разрешается в основной звук Т последу!(>щим 
и исход я щи м полутоновым движением. 

При таких условиях разрешения #5D1 иди #зDVI 11 в тони­
ке об я з а тел ь н о уд в а и в а е т с я т е р ц и я. 

Характерный для альтерированной D интервал увел и­
ч е н н о й с е к сты разрешается п р от и в о п о л о ж н ы м 
движением голосов; более редкая у м е н ь ш е н н а я терция 
разрешается сход я щи мс я (встречным) движением в ок­
таву или унисон: 

308 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

1 

• 

1 

676 , -- 1 ' -. -... , --- -- - .. -- - .. - __ , .. ~ --~ --- .. ,_ -- -.. -...__.., - - 11 , - 11 l -
C-dur --~ . - -. - ь;_ L~ .. ,_ L~ ~ ·-· , -- - .. .. - -- .. -- -- .. -- - .. .. 

' 
_, -

s ~;) ~ЗD D.~s 6 т ~;', 4~~ II1,i D, т 
з 

8н vн Т 
6 7 

D 2 D 
5 

DD 3 D7 Т 

'1 , 

1 

( 

-.. 
-· 1 

.. .. - -0- ~ ~ 

-- -~ .. .. - " .. 
TSvt ~!iD1t 'Г 

(i з 

.. 
, .. -

~ 

, -- и ...... ___ ..... 
L-9- ..... -4-
- -- .. 
ts,,1 ~ 3DYHt,T 

3 

.. .. ·-.. .. -ftu--· 

.Q. .,. -4+-- .. --
т 

5. Альтерированная О в каденции 

' .. 
~ ,. 

~ ~* # 

- -- _, ., .. .... --
S ~!'JD7 Т 

Помимо автентическнх кс1денuии и оборотов, альтерирован­
ная D получила применение и в прерванных 1<аденuиях. 
В jтих случаях обычно Р5Dт разрешается в низкую шестую 
(то есть tsVI. см. тему 50). хотя возможно разрешение и 
в обычную шестую (TSVI). Соединсн11с #5DVI 143 и Р ,О\'11 4 з 
непосрелственно с 1онически;\,2 1 резвучнем нри квартово!\1 хо­

де баса (S-T) придает да11вы:--,1 оборотам плагальный оп:е• 
1юк и соо1 ветствующее применение: 

677 лучше R 
ПЯТКГОЛОСИ'lf 

Примrчание Иногда 11 ;~лые.рироВ.ti!НОИ D одновременно 
nовы111ается и понижается квинта При та1'оi-1 111юинои алыераuии квинты 
D т r е з п уч и я rю своему 1 в уч ан и ю преврашаютrя в ч r ты ре х­
э в у ч и я. се 11 т а к к о р д ы - n 11 я т из о уч II я, но н аккорды -
n шест нз в уч и я Эти довол~,11(1 сложныt"' аккорды (они часто назы­
ваются лn;~жлы алые-рироRэннои яомиrrдr!Тои) nрнмсняются обычно в 

виле D64 ( 1 1ащr nроходяшеrо). илн D43• или n одIIом нз видов 0 9. Повы­
шенная Кflи1па обы1<11n11еннn дастсq n мсJtодии, nо1111жr11ная - n басу. 
Дnоиная ал;,тrраuия в DV[l1 по11ти Иt' nпречаrтся 11 практического значе­
ния нr tP,1reт· 
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А.Скр~3н ,.По1ма ,1 :ж,нстаза'• 
680 _:;_ ~ 

(СлlМ'1.) 

Б. АЛЬТЕРАЦИЯ В МИНОРЕ' 

6. Аккордика и голосоведение 

К,ш сказа~ю выше. n миноре вторая ступень то "/1 ь к о по­
ниж а е т с я. и пото~1у а.r~ысрированньн:• а1шор..1ы о,· D1 и Oq 
с по вы ш с н но ii квшпой в миноре отсутствуют. Это дела­
ет всю группу аккордов альтерированной D в миноре менее 
многочислЕ:>нной. 11rжели в ~ажорс. Ко.личество этих аккордов 
в ,1иноре уменьшается еще и потому. что альтерированная D 
применяется лишь в одном r ар м он и ч с с к ом виде ми­

нора: 

681 c-rnoll 

4D rl! 11 

Остальные ус.1овия применения созвучий а.пьтерированной 
D в миноре (гюдпновка. разрешение, рас110J1оженис) впо.1не 
аналогичны мажору и не требуют ouJnыx указаний: 

u I . ,, 
Н. ~Y,rcl\oвcю1_!f, ,. 1ростые вариации. 
,,,----

t 

Ан. Александров, ф-п. сонат;l №3, ор.1<3 

~ - ---

ЗIU t 
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• 

Пр им е чан и е. В миноре D1 с малой секстой энrармош,чески со­

впадает с # 5D1 мажора, но по с в о ей стр у кт у р: и ви .1,у эти созву­
чия различны, что находит свое выражение и в инои нотаuи11 и в ином 

их звучании и разrrшении: 

GS4 

j, 

D1 -t 5D7 

Пример гармонизации: 

Задания 

)'стные 

Сделать анализ применения альтерированной D в следую­
щих произведениях: 

а) Э. Гр и г. «Подснежник» и «Смерть Азы» (вторая по­
ловина); 

6) П . Ч а й к о в с кий. Ария Мазепы Соль-бе.4tоль мажор 
из оперы «Мазепа» (конец); 

в) А. Скрябин. Прелюд до-диез минор, ор. 11; 
r) Н. Римский-К о р с а к о в. «Царская невеста» (цифра 

208); 
д) Н. Л'\ я с к о в с кий. «Простые вариации»; 
е) А. Бородин. Каватина Кончаковны из оперы «Князь 

Игорь»; 
ж) Ф. Шопен . Ноктюрн сu-бе,иоль минор (конец); 

з) С. Ев с се в. Первая соната для ф-п. (кода), ор. 2; 
и) Ю . Ша пор ин . Баллада Ссргеича (конец) из оперы 

«Декабристы»; 
к) Д . Шостак о в и ч. 3 фантастических танца, ор. 1. 
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Письменнwе 

а) Гармонизовать данные мелодии и басы: 
6861. 

, •~• : г r I г ! 1 r J I u J •r I r Е! 1 r r i(lt J I J t!r 1 

,-~- Г иJ IJ 11.1 IJ •r lг Е! IГ U IГ •г lr·•~ir· Р lt 11 
2
,~~ ~ 1вJ ►ь1fЛ 11JэгQ. leЩrlJ n1 
'" &J-dJ 11PlitE.f 1 1 Р Гi[iJ IГ*r[flgl'ltt(I 
lt@ J®ьJ J lьr~tf!rlьblJ lьJ Ja IJJ JI J fll; 5 ~ -- ~#~и-. 3. ~ ~ 

4 ьЬ.►► в "Е1 (D l!J- 1 a:r ЕЕ! 1 rпw (U l!J. 1 

f ► ь.~~ df! F Cf I br- r1t!t.r Efj I r-JJ шр @ 1 J. 11 

~# - ~ ~~Е -~: ГIЕ r н·•r1г r1gJrr1гcrJJ1JJ.p1r rШ•rlг l 
f•я~ г r··~ 1r· dtJ i~F r !r I rв!З а l~Г г~r I Jr "r IГ ~-~ i 
, •вt r ЩяJ г 1r г IГ •r lr ~г ,яг г W r r1r Г•ftt Н 

5~% ., ш l•r·~ IEf iJ IJ. ь~ДПJЛJ П±е а 1 

°f F Г lчfE IГ r 1,sфlr J lt Пf~r IJJ} 11 
в. 

=2:~ 1,,.: r·1~J.1J.1ьJ.tJ. IJ.IJ~J IJ lr· lqJl~J-1 J.1пJ1 rг lrqJ IJ.11 
7. ~ -- ffi .,~ 
-~N1ь►; Е 1r·r 1r ►r1r&•щ J JШР IJ;pl& ЧJЧ 

"ьь,.~ . -1 
:J\Ьь~ гj г 1r· r 1 'Г r 1огьг fi'~Г r I щlJjj~ ~J I fkhlJ 11 
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61 Дополнить н гармонизовать данное предложение до пе• 
риала: ,-1еJtодико-ритмичf>с1<ии рисунок второго предложения 

сделать аналогичным данному. кульминацию поместить в се­

редине второго nредложенис;t 

687 1 
перво~ предложение 

.ьа , -Qbl;W 1, @_@1 w-c -e-1~F-oovr 1 

ДОПОЛНЕНИЕ 

7. Некоторые особенности минора 

Приблизительно начиная с Ф Шопена. в миноре лоявляет­

ся ноный альтерирuнанный аккорд D, созданный пониже-
;, ни ем IV ступени гаммы. Данная нисходящая альтерация 

приводит к поннжt.•нию септимы в 01 и квинты в DVl1 7 

и привносит в минор новые гармонии D В послt'дующей му­
JЫКР альн,раuия IV ступени насто встречается с одновремен­

ным пон ИЖL·н Иt'М II ступени минора. кроме созвучий DVI 17• в 

котором диатоническая терция более уместна с функциональ­

ной точки зрения: 

688 c-moll 
ь х 

~ ,, ьJ 
11 е 

~зD ~Б ~ 5D 1 менеежелателъно 1 
l. 5 VII 1 7D7 .,, i, VIJ7 --

ПониJКснная с:ептима D1 и.пи пониженная квинта DVll1 
разрешается дальнейшим нисходящим движением в тер­

ц и ю м и н о р II о r о тонического трезвучия При разреше­

нии ~3 DVII1 (сели в нем II ступень не алысрировалась) в t в 
последней обычно удваиваРтся терция: 

689 Ф. Шопен, I<овцерт для ф-п. e-moll Р. Вагнер, ,,Парсифальц ---

Задания 

~!, t 
Dv114 D~·пч 

З 3 

На форте11и:1но 

t 

Определить и разрешить следующие альтерированные ак. 

корды мажора и минора: 
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Тема 47 

АЛЫ[РЛЦИЯ АККОРДОВ 
СУБДОМИНАНТОВОй ГРУППЫ 

1. Общие понятия 

Важнейшая альт с р а ц и я аккордов с у 6 дом и на н­
то в ой группы основана на хром ат и ч е с к ом и з м е не• 
и и и 11 ст у n е ни гаммы, подобн-о альтерации домн• 
нанты. 

В м II норе, как известно, 11 ступень мdжет быть ТQЛЬКО 
понижена: 

691 
c-moll 

--
В мажоре II ступень п повышается и понижается: 

692 
C-dur 

-
Из аккордов субдо~1ш1антовой группы на этой основе аль­

терируются лишь S11 и SII1, так как в остальные аккорды 
данной группы II ступень гаммы не входит. 

2. Понижение 11 ступени. 
Неаполитанский секстаккорд 

Наиболее значительным 11 распространенным альте р И• 
ров ан н ы м аккордом субдоминанrовой группы являr>тся sII 
минора II гар:\101шчсского мажора с пониженным основным 

звvком ~. sl 1. Вместо обычной замены квинты минорной суб­
до·минанты б о л ь ш ой секстой, образующей диатонический 
вид~ Sll 6, вводится мал а я се к ст а (альтерированная): 

693 BMfCTO: ВВОЦ11ТСЯ: 

~ Ьil) б.о !ftij) ~- 0 11 

Так образуется секстаккорд мажорного трезвучия второй 
по и и ж е н н о й ступени. названный не а пол и т а н с к и м 
314 
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се к ст аккордом или аккордом неаполитанской сексты 

(иногда именуемой еще неапо.11па.нской гармонией) 1• Аккорд 
этпт понвляеrся после t. tsVI или же вводиrсн своей D (D2): 
694 

r ~ 
t6 1s11 D9 

t) 

D 
1 

t "'" D t . ir,, 

А.Скарлат-ги, Арнл из кантаты "Ento romito speco' 1 --
t ~ts 116 D s6 

3. Удвоение, подготовка, разрешение 

В неаполитанском секстаккорде, подобно диатоническому 
виду Sllб, обычно удваивает с я терция (басовый звук)~ 
как п р и м а с у б дом и н а н ты. 

Впрочем, условия голосоведения допускают и другие удво­
ения в ~, sl Iб в зависимости от конкретных сдучаев. 

Применяется неапо.1итанский секстаккорд в тех же гармо­
н11чес1шх условиях, что 11 д11атоническнй секстаккорд 11 сту-
11сни. Он вводится пос.1с тонической и субдоминантовой гар­
мош~и (t, t6, tsVI, sllб. s, dtIII). В мажорных тональностях 
( в мажоре ~1SI Iб полв11.1ся значительно позже) выбор аккор­
дов в п.1анс подготовки более ограничен: мало удобны для 
этил целей натуральные S, SII, TSVI, DTIII; они. заменяются 
обычно аккордами минорной субдоминанты и tsVI, dtIII 
(то есть ыажоро-м11норным11 созвучням11). 

1 Этот аккорд впервые воше.1 в постоянныii обиход в XVI II столетии 
в произведениях композиторов не а пол и та нс к ой оперной школы 
(А. rhafJ.1arп1, А Г,траде.1.1а 1r :zp) как созвучие ~ н норного (фrн­
rнi1с1-.01 и) .,ада. Ero воз\южное, 60.1ее пrостое ус.11овное обозначение -
N 6 и.1н~s 6 (субдо!'.н111анта с ма.тюй секстой). 315 
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За неаполитанским секстаккордом следует кадансовый 
квартсекстаккорд или доминанта. В этих последованиях аль­
терированный звук идет в сторону естественного т я r от е­
н и я, то есть вниз; при переходе в К64 - на малую се к у н­
д у, при переходе же в доминанту - на уменьшенную 

терцию (во вводный звук D, 07). В последнем случае ча­
сто наб.1юдается заполнение этого интервала пр ох од я щи м 

з в у к ом, который является септимой по отношению к неапо• 
литанскому аккорду (см . схемы в примере 694). 

Если в неапо.1итанском аккорде у двоен альте р и р о в а н­
н ы й звук, то в одном голосе (почти всегда сопрано) он 
идет вниз по тяготению, а в другом голосе ·(обычно среднем, 
как менее слышимом) он может получить и · иное направле­
ние восходящее: 

G96 
"' 1 1---. 1 .. ~ ~ . - _,_ - - -у -• - - -------- -tJ 1 1 1 vr t qr i 

• 
c-moll 

l,1 ~1 .J. 
1 .----1 _.- · ---

1 
. - --· - ~ 

~ - - u-... 
1 i f" ~1 D t 

II р им е чан и е. Соединения Т- ~, s1I6 требуют в мажоре большего 
внимания к голосоведению, так как между терцией тоники и альтериро• 
ванным звуком неапо:1итанского секстаккорда может образоваться не­
желателы1ыi1 ход на увеличенную секунду 

Образующееся иногда при соединении неаполитанской 
гармонии с доминантой переченье (см. пример 694, такт 8) 
считается допустимым. Неаполитанский секстаккорд может 
переходить в ющансовый квартсекстаккорд или доминанту 
через двойную домин ан ту (как альтерированную, 
так и неа.1ыер11рованную): · 

697 

t Ь I,. ~3DD К6 
~JI VII 

6 1 4 
D7 t ~1sн DDVII D 

6 7 

698 Ф.Шоnен, Этюд,ор.10 Ns6 (схема) 
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699 з Э. Григ, Менуэт, ор. 57 

D t 

II р им е чан не'. В более редких случаях музыкальное произведение 
может на чин ать с я неаполитанским секстаккордом, что мы, например, 

наблюдаем в пьесе С. И. Танеева «Andantino semplice» си минор для 
фортепиано~ 

4. ~ 1 s11в в прерванных и плагальных оборотах 

Как и всякая субдоминантовая гармония, неаполитанский 
секстаккорд может применяться в прерванных оборотах и ка­
денциях: 

701 Ф. Шопен, ор. :З4 N!!2, Вальс 

t t sв 
6 

Несколько позже неапо11итанская гармония получила при-
менение и в плагальных каденциях и оборотах, в которых неа­
политанский секстаккорд переходит или в тонический секстак­
корд, или непосредственно в тоническое трезвучие~ кварто­

вым халам баса: 

702 ,э) Л. nетхов1>н, ф-п. сопi\та, ор.57 б) 
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Заключительные плагальные каденции или плагальные до­

полнения с ~ 1sl I не очень многочисленны; сошлемся на неко­
торые образцы: П. Чай к о в с кий, нз оперы «П11ковая да­
ма», «Прости, нсбсснuс созданье»; Ф. Ли ст, «Алы1ийскшi 
охотник»; С Та н ('ев, «Бьrтся С('рдцl' беспокойно('»; .\!\. И п­
п о л и то в-И в а н о в, увер гюра к опере «Измена»; С. Ляп у­
н о в, «Тараrпелла» сu-бе.мо.1ь ~инор. 

5. Неаполитанский септаккорд 

Проходящий звук между алыерированнр1м звуком ~1s116 
и терцией D постспrнно созда.1 новый вид неапс.1итанской 
rармонин - неаполитанский септаккорд ( ~1sll1). 
Он строится как одновременное сочетан11с s и ~1sll и в ми­
норе и в мажоре; септима у него 6 о ль ша я, и септаккорд 

поэтому также большой. Разрешается он прсимущсств('fШо в 

D, D7 (с обращениями) и DVII 7, иногда в Dg; часто в альте­
рированную доминанту ( общий альтерированный звук): 

70:З 

6. Основное трезвучие II низкой ступени 

Позднее в практику вош.10 также и о снов но е мажор­
ное трезвучие второй низкой ступени. Происходя исторически 

от неаполитанского секстаккорда, оно является как бы свое­

образным cro «обращением»: 

704 c-moll C-dur 

11 

Аккорд этот подготавливается почти всегда минорной суб­
доминантоi1 и трезвучием tsVI, которое служит ему доми­

нантой. Он может быть введен также посредством своего D1 
(проходящая мал а я септима в tsVI). 
ЗIВ 
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За ним обычно на общих основаниях следует доминанто­
вая гармония - основной D, или Dg, с ходом баса на тритон 
вниз или ввС'рх, а также D6s или DVII1, с ходом ба.са на умень­
шенную терuию, часто заполняемую проходящим звуком: 

7U!J 

i06 Ф. Шопен, Прелюдия, ор.28 No20 

t 

7. Неаполитанский аккорд как результат 
отклонения в субдоминанту 

t 

Иногда нсапо.1итанский аккорд грактуетс.я как tsVI то­
нальности минорной субдоминанты н вводится ч срез до­

м ин а н ту к с у б дом и н а н те, создавая своеобразный 
прерванный оборот в тоналыюстн минорной субдоминанты. 
Применение находит и в миноре, и в мажоре: 

707 
1 

/ - : 
, . - - -'- f ьr ~r v• ~ -,J.- - F r r • C-durl 

1 
1 1 1 1 ~-· - ~ ~ -· - - .. 

' - ,. ~ . ,,.,_ 
1 1 

г г 1 

,. т т 819 
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c-rnoll 

Т D2 --<s) ~ ~sнв4 D7 

8. Альтерированная субдоминанта 
в мажоре 

Повышение II ступени гаммы, свойственное толь к о м а­
жор у, нашло свое преимущественное применение в квинт­

секстаккорде - то есть # 1Sll65• 

Этот аккорд, который можно назвать субдоминантой с уве­

личенной секстой, почти исключительно используется в пла­

гальных оборотах и каденциях и разрешается, следователь­

но, в тонику с к вар то вы м ходом ба с а Альтериро­

ванная ступень идет по тяготению на малую секунду ввер
х; 

в остальном же голосоведении - обычное для плагальных по­

следований 

Наряду с квинтсекстаккордом иногда встречается «увели­

ченный секстаккорд» параллели субдоминанты - # 1S11 6 ; на 

органном тоническом пункте может изредка применяться и 
се­

кундаккорд субдоминантсептаккорда с повышенным основ­

ным звуком: 

709 

320 
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П р им е чан и е В плагальных оборотах и каденuнях, как сказ21но 
выше, в роли своеобр,1знои неяркой ~l'бдоминанты ввод1нся еще 11 альте­
рированный терцкоартаккорд DVII1~ 3 DVII 43, тоже с квинтовым ходом 
в басу 

7J0л 

, 
tJ 

C-dur 

См. интересныи образец. Э Гр и 1, романс «К ногам тво­
им», ар f,8 № З 

Во~\1ожные др:;,rие приемы разрt:шения # 1S1165 (в альтерн­
рованну ю D. а.1ьтерированную DD, в dtl 11 6 или D с секстой 
и т п ) нс !I\1еют практичЕ'ского значения. 

П р 11 м е ч а 11 11 е Описанные созв} чия II обороты м а ж о ра харак­
терны главным образом для музыки второй половины XIX века Однако 
неhоторые из .них со3вуч11й II оборотов 11,1ажора встречаются II в мин о­
р е, где оtн1, lОХрdш1я в целом ту ..ке функцию, имеют несколько иное 
nроисхо,кдение 11 значение 

711 

S7 
Пример rар\101-шзации 

712 

21 Учебник гармонии 
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Задания 

Устные 

Проанализировать следующие произведения и:ш отрывки· 

а) Л. Бетховен. Соната, ор. 27 № 2, ч. 1 (полностью); 
б) Ф Шопен .Мазjрка ,1я минор, ор 7 (тт 1-16), 
в) Э Гр и r Романсы «Надежда», «К но1 ам твоим»; 
г) Ш Гуно Вступление к опер~ «Фауст» (начало), 
..1.) А Г у р иле в Романс «Разлука», 
е) А. Скрябин Прелюд до-диез минор, ар l l, 

Прелюд соль-диез минор, ар. 16 (вторая половина), 
ж) А С кр я б ин Прелюд, ор 33 № З; 
з) П Ч ай к о в с к II й «Пиковая дама». - сцена № 19 

(призрак графини); 
и) Ф. Ли ст. Соната си минор (кода) 

Письменные 
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• ,uni-:.'-.OПO) 

, •##•5.;1J1вr1•г~ ,er1~r~Jf 1fir L EI I Рд,111 • J • ;\ ) 

5. 

,4sв#•шfflrFГIГrr1rгrг1r1r JIJr Jlг#JJJI 

$ •й#1 J r J I J J з J J) л J. ~ .ь~J~J J I J а I "JJ 11 
6. 

,Jr. ~ JвJ I JJ lr~Ji rr· 1,JH #J IJ НГr Гl(f lr-г 1 

& .\ r r I г r г I r &ffl r ~ J I r r · ~ J (~J J #J I J-11 
7. 

' 11.• J 1,J ~ 1 J,q)JFlt l1 iJ~Jj tJ ;J ffl 43ttE11 

,•гrQl&,[' fi'~rr- ~1 LЧТМ-гr lftmliJ ЕТ 1°11 
8, 

,f& ~ г-Jг r fir~r fu uгr1г EW 1n r f gг fi'r atrJ 
4.ttroo1ufltГtr~riвчrrr1ii@r#JlJ J-fl~JJII 
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JO. 1 -,, •• : г r I г г I r r I r I г ~r I r ~J , r r I r I r 1 • r r :t J 11 

н. (В ueJioдк11 .цвижеяие трио.пами т, 

?:~&й: r l~rы;~ l~J r:r1gьJ l~r~r lf ~r 1JьJ1~~J r lr ЦJВ 

На фортепиано 

• 
а) rармонизоваrь следующие отрывки: 

714 J. 2~ . _,_ . . 

4•: r I r· ~ r lr J ~J I JиJ i d 11 f •и;r·\~ 1Crtt!r1r-G 1Н 
~-
'2:1r I ЕУ r-~~ pt, 1r , IJ @ 

б) Играть плагальные каденции со следующими аккорда• 
ми. 

ДОПОЛНЕНИЕ 

На основе вышеуказанного пониженая IV ступени ми­
н о р ной гаммы образуются следующие альтерированные ак­
корды с у б домин а нто в ой гµуппы, характерные для пла• 
гальных с,боротов минора и получавшие некоторое распро­
странение в музыке ХХ столетия: 

716 c-moll .. -. 

jft1, : .. 1:11 i 11 " ь•СП U 1,i'-= f 11 оь'•i И 11 ь•·i !f-1 
• • ~j8 ~ 1,3;11 ~3s1;-t · ~!Ji) - - е-

б 6 Yllo\ 
i i 3 

717 Moderato assai К.Мяек6векиЯ, 15 СИ:\1фон11к 
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Как видно из примеров. 1\' пониженная ступень (альтера: 
рованная) ведется по тяrотен11ю на полтона вниз - в третью 
ступень. Но. кроме этого разрешения, в басу она иногда идет 
и с к а ч к ом в о снов н ой звук тонического т р е з в уч и я. 
что образует своеобразный (изысканный) n л а r аль н ы й 
ход баса на умен ь ш с н ну ю кварту ( f, 1s-t). В осталь­
ном rолосоведен11е н11ка1шх особенностей не имеет. 

На основе ЩJ!fМ('Нения этоi1 алыерац!ш еще с конuа XIX 
века стало нримсн?.ться в миноре и м II норное «неаполи­

танское трезвучие» ( \,, ~зSll) (например, Ф. Ли ст, «Метель»; 
С. Р ах м а н и н о в, <<Христос воскрес»; Д. К а б а л е в­
с кий, Прелюд № 12; А Хачатурян, концерт для ф-п., 
11 часть, 11 г. п.). Как очень редкий и. пожалуй, исключитель­
ный случай можно укаJап, бе-з расшифровки образцы приме­
нен11я минор II о ti не а пол II та нс к u й гармонии в м а­
ж о ре. а именно: Ф. Ш у 6 ер т, Музыкалhный момент Соль 
мажор; Ф. Ли с r, Liebestraum Ля-бемоль мажор No 1 (ко­
неu); С. Р ах м ан ин о в. Прrлюд Ми мажор, ор. 32, и т. д. 

Те .1t а 48 

ОРГАННЫЙ ПУНКТ 
1 

1. Определение 

Органным пунктом, или пед а JJ ь ю, называет с яз в у к, 
вы де р ж If в а см ы й ил и по вт о ,Р я ем ы й в б а с у, в 
т о в р е м я к а к в о с т а ~1 ь н ы х r о л о с а х п р о и с х о­

д и т по с л ед о в а н и е р аз.,, и ч н ы х га р м он и й. 

2. Функция органного пункта 

Органный пункт 
воrо голоса в 

Н у Ю ф у II К U И ю. 

предстзвл яст об о с обл е н и е ба с о­
с а м о с т о я т ел ь н у ю о д н о r о л о с-

Имеются две ос1ювныс разновидности органного пункта. 
соответственно двум преоб11адающим аккордовым функци­
ям - Т н D: 

а) органный пункт на о снов но м звуке тон и к и -
тоническии; 

б) органный пункт на о снов но м звуке дом ин ан­
ты - доминантовый. 

Тонический органный пункт можно рассматривать как рас­
ширенную и услnжнrнную тонику; доминантовый органный 
пункт - --как rасшнрснную и усложненную доминанту. Осно­
вание к этому - совпадс-нис функции органного пункта с об­
щей rармон11ческой функuнсй в крайних точках, то есть в на­
чале и конце органного пункта (см. следующий параграф). 
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3. Введение и выключение органного пункта 

В начале II в конце органного пункта одноголосна я 
ф у н к ц II я б а с а почти в с е г п а с о в п а д а с т с о б ш е и 
г ар м он 11 ч r с к ой ф у н к ll и е i,. образуС'мой всеми голо­
сам 11. 

Закономерно, что тон11чrск11i1 органный пункт начинается 
И 1\ОlР!астсн TOHIIЧC'CIOIM трr1вуч11РМ' 

718 

а лnмина нтnвый органный пункт на чннается до,шна нтоi1 ( ос-
11ов11ыt' D. 07 или DtJ ) 11т1 калансовым квартсе,,стаккордом; 
rжанчивается он домин::~нтой в одной нз указанных выше 
разновидносте-и, которая обычным порядком разрешается или 
11 Т IIЛИ TSVI: 

719 

~ ~ 
D1Т--------

Для наибольшей опрс,1елrнности органный пункт 
вводнтся почти всегда на сильном времени 

та кт а (или на «сильном» такте). 

4. Гармония органного пункта -
Гармонии, сменяющиеся над органным пунктом, мoryr 

быть очень разнообра:шыми . Сплошь и рядом в них даже нет 
з в у к а, к от о r ы й R ы др р ж и в а ст с я в ба с у. 
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Над доминантовым органны~1 нунктом возможны все со­
звучия диатоники, uтклонен11я в тонал1,1юст11 первой степени 
родства, а также аккuр,.1.ы мажора-минuра (01. темы 49 и 50); 
умсн1,шенны<! трезвучия пригодны н лю6ом виде. 

Очень употрсбнтсльны секвенцнн как диатонические, так 
и хро:-.1ат11ческне. 

На дО\11ша нтовом органном пункте воз мот ны относитель­
но далекие uткло11с1шя, особенно прн секвентном движении. 
Такие оп<.1онсшн1 усиливают напряжение, характерное для 
доминантового opra:1нoro пункта 

Тон ичсскому орг а ннuм у пункту, 11 аобор01, дaJI(.;Kl!e: откло­
нения менее свойственны, так как cro назначение - утвер­
ждение тоники. Здесь особенно употребительны отклонения в 
тональности субдоминантовой группы, в частности в плагаль­
ных каденциях, какие органным пунктом усложняются и рас­

ширяются. 

Тсрмино.1огию основных вндов н обращений _аккордов при­
менять к созвучиям, находящимся 11ад оргаш-1ы~1 пунктом, мож­

но Л II Ш Ь у С .'I О В НО, ПОСl<ОЛЫ<у OHII, В сущ11ОСТН, ., И Ш С­
И ы норм аль но r о ба с а. Самый н111кий нз движущихся 
голосов (тенор) не ИMl'cr здес1, свойств баса, 11 обычные для 
баса кварта-квинтовые скачки для него нс типичны. 

5. Органный пункт в четырехголосии 

В четырсхго.11осном складе аккорды над органным пунктом 
излагаются трехголосно. Кажды11 ак~<орд ~влагается так, что­
бы он звучал достаточно по.1нu 11 5-ICl!o; трезвучные аккорды 
даются в полно:\1 виде нлн с пропуском квинты, реже основно­

го звука; в септаккордах пропускается квинта 11.111 терция. 

Звук органного пункта можно пр111111мать во внимание при 
учете полноты звучности, сс.111 он входит в состав того илн 

иного аккорда. Будучи функциона.1ьно обособленным, звук 
органного пункта нс треб1 ет разрешения, если он оказывается 
аккорд о вы м диссонансом в созвучии, образуемом 
все,ш оста.1ы1ыми голосами. 

Ввиду прозрачности трсхrо.1осия желательна мелодиче­
ская подвижность голосов. при которой голоса свободно уда­
.1яются друг от друга. 

6. Применение тонического органного пункта 

Назначение органного пункта на тонике - со..1.ействовать 
утверждению тонич~с1ий устпйчивост11. Поэтому тонический 

1 и , 

орrанныи П) нкт осооrнно характерен для конца произведе-

н11 н ( r.1 авная тон11 ка) и.1и кон ua ч астн произведения (глав­
ная 11.1и побочнаn тоника) Ta1,oi'! органный пункт начинается 
на 3аключительном тоническu:-.1 тр<:Jвучни основной каденции 
и потому яв.1яется как бы ее расширение\.f. Органный пункт 
этого рода будем называть зак.пючительным. 
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Пример заключнт~льноrо тонического органного пункта: 

720 

Е dur 

"О u ------- " 

В соответствии с обычным утверждением тоники в начале 
произведения или его части очень употребителен и иачаль­
кыА тонический органный пункт: 

721 Ф.Лнст, 11 Песвь Мкньоны'' 
зва.ешькрай и :r.ц. ,:.. 

т ____________________ __. 
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Наконеu, иноr.п:а встречаются пьесы, построенные цели­
ком на тоническом органном пунктr. Прообразом этому rюслу­
жил танеu Мюзет (франuузское назван нс волынки). Он прсд• 
ставляет сnбой подражан11е иrрс на во.tтынкс, особснностыо 
которой является попояннnс 1вучан11r олноrо нли двух зву­
ков R басу: 

722 
И.С.Бах,Англи~ская сюита. g-moll 

т __________________ т 

7. Применение доминантового органного пункта 

и т.д. 

ДО 

нонца. 

Органный пункт на доминанте служит. в ос11ов1юм, расши­
рением доминанты за ключ н тельного ил 11 п о лов и н­

и ого к а .1 а нс а там. rдr желательно усилить. с~ он u е н т­
р и р о в а т ь до м и н а н т о в у ю н е у с т о ii ч и в о с т ь. Та к, 
дом II на нтовый орг а нныii пун кт нередко встречается перед 
кодой как расшпрен~н.' последней заключительной каденuии 
псновноii части соч1шrн11я 11л11 внутри самой 1,оды, когда 
строению ее жРлателыю придать ларактер за1,лючитсльной 
кадснuни (см . ~1. Бет хо в с 11. соната, ор. 2 №1 3, Ск<'рuа. 

ко;~ а). 
Расширение каленции внутри или в конце периода посрсл­

ством органноrn пункта на доминанте обычно имеrт нсболь­
ШОЕ' протяжени(' (см. Л. Б (' т хо вен. соната. пр. 27 .No 2. 
ч. III, начало). 

Если органный пункт примf'няется как .10:\iННантовая 
функuня половинной каленuии перед новой частью сочпнення 
(перед началом главноii темы. перед побочноii партией. осо­
бенно псрс.1. репризой н кодой II т . .1.). то про.10.1ж1пРлыюсть 
его н11ог.1а nываст очень :1нач11н'лыюй, что , ЕО11счно. связа­
но с Gольшимн масштабами всего соч11нс•ния (с11мфония. со­
ната). В таких случаях выдС'ржнвас,тся доминанта 
т о й т о н а .п •) н n с т 11. в 1, ат о р о й д о л ж н а н а ч а т ь­
с я но в а я ч а с т 1,. и на1юплс1111е ..10~111нантовой неустойчн-, 
восп1 служпт средством nолrотовкн ново~"r тоники нлн возвра­
щения r.1авной тонал~,ности (примеры: Л. Б Е' т хо в с н, 2-я 
симфония. вступлен11r к I ч.; соната. ор. 53. ч. 1. экспоз11u11я; 
соната, ор. 27 № 2. финал. консu разраn()ткн; Ф . Ш оп<' н. 
полонс•J Ля-бе.но.u, мажор). 

СрС'днян часп> неболы11оii формы. ради полдс•ржания нr­
устойчивости, пываст II ног да uсл 11ком нл 11 ча-Стнчно построена 
на органном пункте дом11нанть1 главной тональности нлн то• 
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ническом органном пункте в доминантовой тональности, что 
в принuипе для строения произведения в целом равнознача­
ше: и то и другое создает неустойчивость ( см. А. Л яд о в. 
«Б11рю.1ьки», № l О). 

Иногда нача,1ьная часть первого или повторного изложе­
ния какои-ннбудь темы строится на органном пункте доми­
нанты (см. Л. Бет хо в-е н, соната фа минор, ор. 2 № 1, 
побочная партия). 

Нсобходнмо добавить, что органный пункт вообше может 
встретиться и в так11х моментах развития формы, которые не 
вош.1н в данный перечень благодаря его большому разнооб-
разию и ВОЗМОЖНОСТЯ:\f. • 

Задания 
Устные 

Проанализировать условия применения органного пункта 
(включая и его значение в форме) в следуюших произведе• 
ниях: 

а) В.А.Моцарт.Концерт для ф-п. до минор, ч. 1; 
6) Р. Шум ан. «Warum?», ор. 12 и «Papillons», ор. 2 

(№ 12); 
в) Ф. Шопен. Колыбельная, ор . 57; 
г) Ф. Ли ст. Conso1ation Ре-бе1,юль мажор; 
д) Г. Б с р ли о з. Вальс сильфов из «Осуждения Фауста»; 
е) А. Бородин. Ув('ртюра к onf'pc «Князь Игорь»; 
ж) М. Мусор гс к в й. «Поражение Сснналериба» (хор); 
з) П. Чай к о в с кий .. \\арш Мu-бе.но,1ь мажор из оперы 

«Орлеанская дева» и вступv1rн11е к опере «Пнковая дама»; 
и) Н. Р нм с кий-К о р с а к о в. Вступление к опере «Сад­

ко» (заключение); 
к) А. Глаз у но в. Восточный романс; 
л) А. Сп е н д и а ров. Персидский марш (trio) и танцы де­

вушек из оперы «Л.1масr»; 
м) Ж. Бизе. Хабанера из оперы «Кармен». 
н) М. Р а вел ь. Висс:шца (Le gibet) . 

Письменные 

Гармонизовать ланныr ме:rодии на 4 го:тоса: 
723 
1 # ~ 
,~~ • ~ UJ H@J J r 1r г 1rr r 1rг 1гr r 1•r 1 

Т--------------------
# .,,..._ ~ (V lb) <v1Ъ> 

-,~~я~Ч Г -Щ JjJ : ~ 1J J l1J~1~J IJ J ~l~J J IJ. 11 

ззо 
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Н,1 фортепиано 

а) Играть од11отонаJ1ьныс пuстроения с органным 11унктом 
на тонике и построения с органным пунктом на доминанте 
Применять в эт11х построениях отклонения и сеl{венции ( хро­
матические). 

б) Играть раJл11ч11ыс модуляш111 с opr анным пунктuм на 
доминанте заключнтl'льной тuнальностн, а затем на се тонике. 

П р II м е ч а н и е В заданиях по последующей части курса приме­
нят~,, когда это возмо~но, органныи пункт (главным образом - на тони­
ке А начале и в hoнue построения и на D перед кадансовой Т). 

8. Двойной органный пункт 

Органный пункт одновременно на Т и D применяете~. в 
общем, на тех же основаниях, что 11 простой тоннчесюiй орган­
ный пункт (так как Т лсмит нижt' О 11 определяет единую 
тоническую функцию квинты). 

В четырехголосном сломснии над двойным орrанны~t пунк­
rом остаются .~ишь два двюкущихся голоса (см. Э. Григ, ор. 
12, Норвежский танец), ч10 в таком виде встречается редко. 

Чаще же над двойным органным пунктом прю.1еняются 
более полнозвучные аккорды - на 3-4 и больше голосов 

П. Ча!'ковс101~, Б11ркаро11а 1 ор. 37 b1s 

t u r· 
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9. Фигурация органного пункта 

Ритм и чес к а я фигурация органного пункта создается 

посредством повторения его звука в том или ином ритме, в 

том числе в виде тремоло или с октавными скачками Воз­

можно придание ему характерного ритма какой-нибудь из те
м 

произведения (см П Чай к о в с кий. 5-я симфония, ч. I, 

экспозиция) 

Мел од и чес к а я фигурация органного пункта чаще все­

го создаеrся посредством чередования звука орг
анного пункта 

( аккордового звука) с одним ил и обоими вспомогательными 

к нему звуками 

725 

--?§~ J J J J J J J 11 J J J J J J J J II J J J J rm ll 11 ~ А' 
т 

В виде исключения фигурация органного пункта может на­

, чаться со вспомогательного звука ( Ф Ш оп е н, баллада № З, 

переход к репризе). 
Возможно придание ему мелодической фигуры какой-ни­

будь из тем произведения: 

Н. Римский-Корсаков, ,,Садкоц 

726 Тема Фигурация орг. пункта 

~UWEQ!IЛJJfJ11,i~& 2 , JJJ JЭI]jlJJ ЩHiJIJJ~ 
1 ~ 11 J 

Встречается движение от тоники на более тяжелой доле к 

доминанте на бoJJee .11егкой. непосредственно или через прохо
­

дящие звуки (см. Ф Шопен. полоне1 Ля-бемо11ь мажор, 

Н Р Ji мс к и и-К о р с а к о в, «33 богатыря» из оперы «Сказка 

о царе Салтане») 

Двойной органный пункт. помимо простой ритмической фи­

гурации. чаще всего варьируется или посредс
твом многократ­

ного чередования обоих его звуков. обычно начиная с нижне
­

го, или же посредством мелодической фигурации одного из 

его звуков при неподвижном выдерживании д
ругого· 

727 Э. Григ, Шествие гномов, ор 54 № 3 

ззз 
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М. Мусоргский, ,,Борис Годунова 

Возможны октавные скачки обоих ero звуков (см. П. Ч а Й· 
к о в с кий, «Арабский танец» из балета «Щелкунчик»). 

1 О. Выдержанные звуки 
в одном из верхних голосов 

Выдерживаемый в одном нз верхних голосов звук Т или D 
очень релко играет существенную роль в формообразовании. 
Такие выдержанные звуки часто имеют не столько ладо-функ­
uиона11ьное, сколько выразительное или колористическое зна­
чение: 

П. Чайковский, Квартет, ор. 30 

Но иноrда звук. выдерживаемый в одном из верхних rоло­
сов. совпадает с таким же звуком органного пункта в басу и 
является его усилением 1: 

1 См. выдержанный звук в верхнем голосе на приме D во второй 
части фортепианного трио В . Золотарева, ор. 28 (новое издание. 1954). 
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А. Бородин, ,, Кн.язь Игорь" 

730 

..__ _.,,, ..........._____________ .......____.., _____ ___.,,,,,_ 

Как правило, звук. выдержанный в одном из верхних голо­

сов, входит в качестве аккордового элемента если не во все, 

то в больillинство аккордов, сменяющихся во время его выдер­

живания. 

П р и меч ан и е . В музыкаJ1ьном творчестве мы встречаем иногда и 

более необычного плана органные пункты - не на приме тоники, а на 

ее терцин (преимущественно минорно г.о трезвучия) Такой свое­

образный органный пункт при13носит в звучание особую экспрессию и 

колорит. В гармоническом смысле он укладывается обычна в особенности 

переменного лад а, по-новому объединяя мажор с параллель­

ным elldy минором Этот органный пункт на тер u ни (медианте) 

минорной тон и к и называется мед и антов ы м Как правило, 

терция минорного тонического трезвучия с о впадает с примой уже 

прозвучавшего ( реже еще не з в у ч а в ш е г о) то н и ч е с к о г о м а ж о р­

н ого трезвучия, обычно сопоставляемых в контексте. Для С-а медиан ­

товый органный пункт, например, нужно строить на звуке до, то есть 

терuии ля минора. 

Укажем несколько ясных образцов. П Чай к о в с кий. 6-я симфо­

ния, из 11 части; 5-я симфония, ми-минорная тема из финала; фортепнан -

ное трио, ор . 60-фннал, вариация № 9. до-диез минор, А. Бород и н. 

хор девушек из оперы «Князь Игорь» ; М. М у с n р гс кий, «Ночь на 

Лысой горе» - побочная партия; Н Р и мс кий-К о р с а к о в, «Проводы 
масленицы» 1-13 оперы «Снегурочка », С Рахманин о в, вальс Ля 

мажор. ор. 10 и др 
Столь же редко встречаются органные пункты на приме субдоминан­

ты или ее параллели (например, скерцо из 6-й симфонии П. Чайковского -

переход к репризе, серенада для ф-п си-бемо11ь минор С. Рахман и нова 

и др.). 
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Те J.t а 49 

МАЖОРО-МИНОРНЫЕ СИСТЕМЫ 

1. Предварительные понятия 

В развитии ладового мышления мажор и минор не имели 
обособле-нног(), независимого существования. Наооорот. из­
,давна наблюдаютсн такие изменения и усложнения мажора и 
миноrа, которые свяJаны с в за им оде й ст в и ем этих ла­
дов, с 11 р он и кн овен и ем характерных созвучий одного 
лад.а в другой и, в результате, с обогащением и мажора и 
минора. 

Все такие усложненные разновип.ности мажора и минора, 
основанны@ на их взаимодействии, образуют мажор о-ми­
н о р н ы е с ист ем ы. а самые лады называются мажора-ми­
норными или мнноро-м,1жорными - в зависимости от веду­
щего значения мажорной тоники или минорной. 

Сипемы эти могут быть одно им е н н ы м и. объециняю­
щими одноименные тональности (например. До-до), или па­
р аллель н ы ми ( например. До - ля) 

2. Усложнение мажора созвучиями 
одноименноrо минора ( мажоро-минор, dur-moll) 

Усложнение мажора созвучиями одноименного минора на­
чалось с появлением в мажоре (гармоническом) характерной 
для минора минорной субдоминанты (s) 

Минорная субломинанта на основr функuиональных свя­
зей постепенно окружается и остальными созвучиями субдо­
минантовой группы одноименного минора, находяшнмися в 
терuовом соотношенi-fи со своим главным трезвучием. sII и 
tsVI 

В итоге в мажор вливается полностью в с я с у 6 домн­
н антов а я группа одноименного мкнора· 

731 C-dur 

f 116 ь1t±!J1 1J 
~s tsv 1 11 

Значительно позже в мажор проникает другое. характерное 
созвучие одноименного натурального минора - его минорная 
доминанта (d). 

Минорная доминанта также. на основе тех же функцио­
нальных связей, постепенно окружается остальными созвучия­
ми доминмновой группы. то есть dt!Il н dVll В итоге. мажор 
обогашается и всем и аккорд а м и натур ал ь ной 
доминаwтовои группы одноименного минора. 
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732 

~#11~!1 

М. Балакирев, ,,Взгляни, мо~ друг" 

Все эти аккорды группы s и d могут в мажоре применяться 
в виде трезвучий и септаккордов (изредка и нонаккордов) с 
обращениями, в тех же функциональных условиях, что и в од­
ноименно\1 миноре . 

3. Усложнение минора созвучиями 
одноименноrо мажора ( мнноро-мажор, moll-dur) 

Усложнение минора созвучиями одноименного мажора на­
чалось с появлением в миноре (гармоническом) характерной 
для мажора мажорной доминанты (О). 

Мажорная доминанта, создавая большее соответствие в 
стро~нии мажора и минора, постепенно окружается остальны­
ми созвучиями своей функциональной группы : DTI II и DVII: 
22 Учебн нк га рмокии 337 
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735 C-dur ~ с- moll 

t ' 
1 1 1 ~1 ··• 11 jb& ~,ш ~§ ~· u 1! • Б ~§ 
D D1 Dv11 D D1 Dv11 D Dvп 

Р. Вэ.гнер, ,,Парсифаль' 1 

- -... 736 
-~1.---- --- ---,--'---------f ~~'-------,,C.-~-

-
s 

Позже в минор проникает из мажора (а частично «рестав­
рируется», но в новых стилистических нормах) другое харак­
терное созвучие натурального мажора - его мажорная субдо• 
минанта ( S). · 

На тех же функциональных основаниях мажорная S посте­
пенно окружается всеми остальными аккордами своей группы: 
S11 и TSVI: 737 c-moll 

'~ь !o~lf3J1 U 
SII s TSVI 

Allegretto tranquillameлte 

t s t 

Все эти обогащающие минор аккорды группы D и S из од­
ноименного мажора применяются в миноре в виде трезвучий 
и септаккордов (изредка и нонаккордов) с обращениями, в тех 
же функциональных условиях что и в одноименном мажоре: 

Л. Бетховен, ф-п. соната, ор.110 
Allegro rnolto 
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tб TSVI 
4. О преобладании одной из двух тоник 

Во всех подобных усложнениях мажора и минора за тони­

кой одного из одноименных ладов сохраняется определенное 

(хотя и временное) пр е обладающее значение и она 

остается единственным достоверным признаком обогащенного 

мажора или минора. Это делает ясной структуру каждого из 

таких сложных ладов, образовавшихся из взаимодействия ма­

жора и минора. 

На этом основании мажор о-минором принято на­

зывать мажорный лад, обогащенный созвучиями неустойчи­

вых функциональных групп одноименного минора ( dur-motl), 
а м и н о р о-м а ж о ром - минорный лад, обогащенный со­

звучиями аналогичных неустойчивых групп одноименного ма­

жора (moll-dur). 

5. Побочные доминанты а мажоро-миноре 

Аккорды мажоро-минора нередко вводя-гся своими побоч­

ными доминантами. Это создает разноЕJидность отклонений, 

которые в пределах одноименной системы охватывают боль­

ший круг побочных тоник: 

В минора-мажоре такие отклонения встречаются реже. 

6. Альтерированные созвучия в мажоро-миноре 

В круг созвучий, усложняющих лад и образующих мажо­

ра-минорные системы, входят не только аккорды натурального 

22• 339 
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и гармонического вида лада. но также и некоторые альтери­
рованные аккорды. Так, например, альтерированная двойная 
доминанта ( с увеличенной секстой) или альтерированная суб­
доминанта (аккорд «неапо.питанской сексты») из минора 
позднее перешли в мажор при тех же нормах применения. 

7. Дополнение 

Весьма часты случаи, когда музыкальное произведение 
(или его отдельная часть), начатое в миноре, заканчивается 
тоническим трезв уч и ем одно имен ног о м а жор а. 

В таких случаях не дается постепенного у~ложнения мажоро­
минорными созвучиями, а происходит лишь за мен а ожидае­

мого минорного трезвучия мажорным-без какой бы то ни 
было предварительной подготовки. 

Обычай завершать минорные произведения одноименной 
мажорной тоникой появился в очень давние времена и у И. С. 
Баха является уж<> только подражанием старинной традиции: 

И.С. Бах, фуга b-moll 
(W KI II) 742 

' 1 ' 1 1 .... . . .. -
:::- F - - ~ - . . - - ; ~. -F . 1 - , .. ~. ., 

1 
V r чu• 

b-moll B-dur 
1 . .. -. -· ~ ~ - -,. --=• ~ ~ - ~ . 1 1 и 

Такой вид старинного заключения исторически объясняет• 
ся тем, что в свое время малая терция заключительного ми­

норного трезвучия считалась (и не без акустических основа­
ний) не вполне консонирующей для завершения всего звуча­
ния. Поэтому долгое время держалась традиция заменять ми­
норный заключительный аккорд одноименным мажорным или 
же брать его вовсе без терции ( см. заключения в произведе­
ниях Ж. Депре, П. Палестрины, Орландо Лассо и др.). 

Заключение же мажор но r о построения одно и м е н­
н о й м и н о р н о й тоникой представляет довольно редкое ис­
ключение. Имеющиеся образцы (например: Ф. Шопен, нок­
тюрн, ор. 32 № 1; И. Брам с, рапсодия Ми-бемоль мажор; 
Ф. Шубе р r, экспромт Ми-бемоль мажор; Г. К ат у ар, пре­
люд, ор. 17 № 4) нз ходят себе объяснение в своеобразии и 
оригинальности творческого замысла композитора. Это стано­
вится ясным и убедительным в тех случаях, когда сочинение 
пишется на стихотворный текст ( см., например, романс 
П. Ч а й к о в с к ого «Забыть так скоро», С. Та не е в а «Ме­
нуэт», Ф. Шуберт а «Весенний сон»,П.Ч е с но к о в а,«Ябло­
ня» (хор) и т. п ) или же на некую более или менее опреде­
ленную программу (см., например, Л. Бетховен, «Malin-
340 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

conia» из квартета, ор. 18 Си-бемоль мажор; Ф. Шопен, 

вторая баллада, ноктюрн Си мажор). ' · 

8. Допол ните.1ьные оборотw (каденции) 

В мажора-миноре и минора-мажоре имrются некоторые но­

вые (по сравнению с простым мажором или минором) оборо­

ты. которые моrут быть использованы и как каденции. 

Важнейшие из них в мажора-миноре: 

1) автентический - d -dtlll - Т; 
2) прерванный - D7 - tsVI; 
3) плагальный - tsVI - Т; dVII - s6 - Т. 

В минора-мажоре такими новыми будут следующие обо­
роты: 

I) плагальный («дорийский») - S - t; 
2) автентический (D) - DTIII - t 

(см. заключительную часть арии Кащеевны из оперы «Кащей» 

Н. Римского-Корсакова): 

743 

9. Соотношения параллельных тональностеА 

Мажора-минорные усложнения наблюдаются и в соотно­
шениях параллельных тональностей (До мажор - ля минор). 

Большая близость в соотношении параллельных тональностей 
вполне объясняет естественность их ладового взаимодействия, 

а также исторический приоритет этого вида объединения то­

нальностей по сравнению с одноименными системами: про­

стейшие проявления взаимодействия и объединения парал­

лельных тональностей наблюдаются еще в народной музыке. 

В народной песне параллельные тональности связываются 

не столько гармонически, сколько мелодически. Общая нату­

рально-диатоническая основа создает обеим тональностям ла• 

довое равноправие, приводящее к образованию диатоническо­

го переменного лада, очень характерного для русского 

народного песнетворчества, а также для русской музыкальной 

классики (см. тему 27): 
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Русская на.родная песня "Во поле дорожка't(из сб. Линево~1,ч.II,.№6) 
744 Довольно медленно 

Более сложные формы взаимодействия (переменности) па­
раллельных тональностей связаны с гармоническим видом ла­
да - с мажорной доминантой минора и миАорной субдоминан­
той мажора: 

74 5 C-dur a-moll 

" ь11 1111 11 
s D 

В результате мажора-минорных взаимодействий и энгар­
монического совпадения вводного звука ля минора(соль-диез) 

с субдоминантовой терцией До мажора (ля-бемоль) созвучия 
эти легко переводят изложение из одного лада в другой. 

Указанные аккорды D и S могут вводиться в виде трезву­
чий и септаккордов с обращениями: 

746 

"&JI {s:.) 11,1 
-е­

747 Allegro -,, 1 ,-..._ -&- .,;- п 
,... - п 

л. Бетховен, Ф-п. соната, ор.81,1 ч. ---... 
- - ~ . - -V - - .. - ~ - ~ 

v Es-dur '- 1 -
1\ 1 - --~ ~ 

., .. .. - .. ~ ~ - -u - "-" ~ ~tf\.l'Q-J l,u- - r 
М. Мусоргский, ,,Борис Годунов", пролог 

748 (Andantino alla marcia) Meno mosso 

Взаимосвязь параллельных тональностей и при более слож­
ной аккордике гармонического вида лада создает обеим их 
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тоникам почти равноправную устойчивость, облегчающую их 

чередование и сопоставление. 

Это иногда благоприятствует завершению музыкальных 

произведений в любой из двух параллельных тональностей 

• (см. Ф. Ш оп с н, фантазия фа минор, скерцо сu-бе,иоль ми­

нор; К. Л1. В е б ер, тема с вариациями, ор. 55; Ф. Шуберт, 
похоронный марш; Н. Р и мс к и й-К о р с а к о в, конец 111 дей­
ствия оперы «Царская невеста»). 

Задания 

Устные 

1. Определить группы созвучий d и s в мажора-миноре а 
тональностях: Ля-бемоль, Ре, Фа. 

2. Определить созвучия D и S в минора-мажоре в тональ­
ностях: ми, до-диез, си-бемоль. 

3. Проанализировать следующие произведения: 
а) Н. Римский-К о р с а к о в. Опера «Садко» (11 карти­

на, отрывки); 
б) Р. Вагнер. Романс «Вечерняя звезда» нз оперы «Тан-

гейзе-р»; 
в) Ф. J1 ист. «11 pensieroso», «Три цыгана» (романс); 
r) С. Р ах м ан ин о в. Мелодия Ми мажор; 
д) К. Дебюсси. «В лунном свете» (начало); 
е) Ф. Ли ст. «Часовня Вильгельма Телля» (из цикла «Го­

ды странствий»); 
ж) М. Бал а к и ре в. «Мне ли, молодцу»; 
з) С. Пр о к о ф ь ев. «Детская музыка:. (пьеса «Рас­

каяние»); 
и) А. Сп е н д и ар о в. «Пляска девушек:. из 111 действия 

оперы «Алмаст»; 
к) А. Сер о в. Индийская песнь из оперы «Юдифь»; 

л) Г. В о ль ф. Романс «Я видел во сне~ (первый 11-так­

товый период). 

Тем а 50 

ТРЕЗВУЧИЕ VI НИЗКОИ СТЕПЕНИ (tsVI) 
МАЖОРО-МИ НОРА 

1. Предварительные сведения 

Из субдоминантовой группы мажора-минора наибольшее 
распространение получило мажорное трезвучие VI низкой сту• 
пени (параллель минорной субдоминанты) - tsVI: 
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749 C-dur 

' 
lzlJ Фп 11 

s tsVI 

В функциональном отношении трезвучие tsVI представля­
ет, в основном, субдоминантовую функцию. Тоническое значе­
ние, в силу противоречия между квинтой tsVI (третьей низкой 
ступенью) и большой тонической терцией (диатонической, не­
пониженной 111 ступенью), трезвучию ts VI свойственно в 
меньшей степени, чем трезвучию TSVI наtурального мажора 
в определенных условиях ( см. темы 17 и 20). 

2. Трезвучие ts VI в прерванном обороте 
и каденции 

Если трrзвучие tsVI следует за доминантой (D, D7 полный 
или неполный), то единственно в этом прерванном обороте 
tsVI выступает в условном тоническом значении как аккорд, 
заменяющий ожидаемую тонику. 

При соединении доминанты (D. D1) с tsVI в последнем 
обязательно удваивается терция, как это имеет место в ма• 
жоре (для усиления тонической функции в заменяющем то• 
нику аккорде и для корректности в голосоведении): 
750 

П. Чайкове.кий, ,,Евгений Онегин((, III д. 
~ 

D7 tsv1 
Большая свежесть звучания в обороте D - tsVI, в сравне• 

нии с аналогичным оборотом натурального мажора - D -
TSVI, обусловлена тем, что здесь образуется не только замена 
ожидаемой тоники, но и временная смена мажора минором. 
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После tsVI в прерваю-rом обороте или каденции обычно 

следуют аккорды: s, sII1, DD, реже К64, dtl II и dVII: 

752 

3. Трезвучие ts V I вне прерванной каденции ( оборота) 

Вне прерванного оборота (каденции) трезвучие tsVI ис­

пользуrтся как разновидность минорной субдоминанты ма­

жора. В это:~-1 применении tsVI подготовляется аккордами: Т, 
s, иногда S, dtIII. После tsVI обычно с.1сдуют аккорды: s, Т, 
реже S, К64 и dtIII. В подобных оборотах удвоение терции в. 

трезвучии шестой низкой - не обязате.1ьно: 

l 

s t s,.1 s 5не dtш6 tsv1 Dv114 tsv1 Т 
3 

! J 

s tsVJ S5 5116 loriDD\ ts-n ~зDD•a\ Kt . 

! 
т tзv1 9 D т 345 
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Если в tsVI удвоена терция, то ее соединение с последую­
щей доминантой не представляет никаких затруднений. Если 
же в tsVI удвоен основной звук, то соединение с D или D7 беJ 
скачка почти невозможно (параллельные октавы и квинты, 
ход на увеличенную секунду). В этом случае D7 лучше заме­
нить вводным терцквартаккордом (D\/I1 43 ), с коrорым tsVI 
соединяется гармонически 

При соединении tsVI с К64 следует избега1ь возможного 
переченья и параллельных октав. С этой целью лучше в tsVI 
удваивать терцию или же в кадансовом квартсекстаккорде 
временно удвоить не бас, а первую ступень (кварту, считая от 
баса): • 

755 

1\ 1 • 1 
( а) 

1 l 1 (6) 
1 1 .,_ - - . - - ' - -- . - - -t,, 1 

1 1 : ' г ···-... J . 
J ~~ ~ 1 ьl· .. . '1 ::!: - 1.J q._ L-=- -

~ - - . - - - --· 
ll р и ~ , е чан и е Переченьс t.Iежду дnумя не с о сед ни 1>1 и ГOJIO · 

cal\111 ( пр11~1ер 755а) не,1,е:1ат~льно , 1160 тvч11т сл1ш1ко,1 1н.'з1,о, <'CЛII Жt" 
0110 О()f)азуетсн Mt'>I\Дy Д13у~IН СОС<.'ДНИМII cpt'.1HH~IИ голос-а,111 (r1p11,1ep 755Ci), 
то оно для слу,а незdщ•т-но (осоСiенно в о.11ютr,1Gрово,1 3вуча11ни) и 
ПОЭТО~IУ 1,\О>hет ИНО! . ..ia 11рю.1е11ятt,СН 11рн гарШ)НИ3ЭЦ1111 

Как и другие трезвучи,1 мажоро-минора, tsVI может вво­
диться своей доминантой, чаще всего в виде проходящего 
терцквартаккорда, при плавном ходе баса (проходящее от• 
клонение в тональность tsVI) · 

II.Чанковский, ,,Мы сидели с тобой", соч. 73 № 1 
Andante nun troppo 

т 
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4. Тре3вучие tsVI в плагальных оборотах 

Как субдоминантовая функция, tsVI применяется в пла­

гальных оборотах и каденциях. Соединение tsVI с тоникой 

всегда гармоничРское. Применяется также вариант плагаль­

ного оборота - на тоническом органном пункте: 

757 

758 
М. Г.11инк.а., ,,Рус.1ан и Людмила н 

t.:;, 1 Т 

Кроме того, трезвучие tsVI может принимать участие в 

плагальных оборотах и каденциях вместе с другими аккорда­

ми субдоминантовой группы dur-moll: 

759 

760 
~ . .. - . 

:-
Des-duz. Схема 

--· .. ::- .. ~ 

. - ! 

т 

hhi~ 
-

~.-~ .. -

~ 

Т tsv1 8нь 
5 

Ф. Лист, Конц~ртный этюд Н1 З 

h tt- ~ 

-- -9-

s 

В: 
~~ -

.. 
tТ' 

'Г 

Плагальные обороты и каденции с tsVI получили со второй 
половины XIX столетия большое распространение. 
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Пример гармонизации (с применением аккордов группы 
минорной rубдоминанты и минорной доминанты мажоро-ми­
нора и мажора-минорных отклонений): 

761 

Задания 

Устные 

Проанализировать следующие произведения: 
а) Ф. Шопен. Вальс ля минор, ор. 34 № 2 (эпизод в Ля 

мажоре); 
б) М Глин к а. Марш Черномора из оперы «Руслан и 

Людмила» (трио); 
в) М Мусоргский. «По-над Доном сад» и «По грибы»; 
r) С. Та нее в «Вакхическая песня»; 
д) Ф. Ли ст. Сонет Петрарки Ми мажор и Песнь Миньо­

ны. 

Письмениwе 

а) Гармонизовать данные мелодии и басы в мажора-ми­
норе и минора-мажоре: 
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782 1. ~ ~j 
~•,' 1 •Jri~LtriJJfrгчr1•r rLЗIT J\r·IOJrrrrlrU-1 

s d. t 6 Т D,.-TSн D-s dt11tSyfп~ DI'ш8 

f4" f 2·,df lPr pl JJJJ1 ttfJtfl~E 0Гt' !1 ыtlrl Г fflE~Г 1 
ь,,-.. if Efifl gд~JlriJJ1'1г JJPa1rtrг11m,1 r 1 

'# -E!fЙE§JIЧpp'>1.J I ЛDl+г J J)JЭJl~J J lfТ§t1 II 
'91,1.' ( J I J г Г I Е1 Г. р 1 {[!J J I J r Г I tr t' D I ffi+В 

~,.1. 1,J 1,J J1J J JfJ г •г I f ~NiьJ Jfi г 1 г I и r· р1 4 в 

$1, f4·гm и gl~r г· ь1 J. trt1qп r 11,г r:tru1 r гl 

~1.1,~Uь[ffpltr rТг tfrдзl1.J J Г IW-Ef!SI Г D 
tsVI sн,DТнrв 

41.•ь i~- rtr гг т r (lrr 1,г I r· ffl l rг I гт 5rF 1 
r.'\ 

ii,l,ь ГГ Г I Г . [ 1 Г r 1 " 4 t J J J I ь J & JJJ ч J I j. 1 

?1. {rьг11.J I JJi J lьJ JiT~гl J lq J 1 &J IJJ)1,J1.rttr I J I JJj 1 

1@1. 1 1·н I Г Еflнг а1•г· JЧ rг lf О 1пr 1J 1 1 
' 

41. Pr I r JJ I J .п I J rlt JJ) s 1@9 о 
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8. 

~ьь~ 1 J J J I J J I J J I J rfir *r ~г I Г ~г l'r r J 
S6 DD 

=4 ~\ь ~г · 1 r r J I J г I r J 1 4CJ А J • 1 J ~ J I J. 11 
Dv117 s" DD 

9. ~ -Ji«, r1гJ№r·г1ггг1г1 r· J 1 ~ггr1r JJ/~JraJJI r·JiJ J I J. u 
D щ11 s11 D,T~-i5'н4 • 

8 ' 
б) Выписать из арии Вакулы Ля мажор из оперы «Чере-

вички» П. Чайковского оборот с tsVI и ее D (побочной). 

На фортепиано 

а) Играть мажоро-минорные автентические, прерванные и 
плаrаль;1ые обороты в тональностях Ми-белюль, Ре-бе1tt0ль, Си. 

б) Играть дорийсю1е плагальные обороты в тональностях 
ми, си-бе,4юль, до-диез. 

Тема 51 

СТЕПЕНИ РОДСТВА ТОНАЛЬНОСТЕR. 
МОДУЛЯЦИЯ НА ДВА ЗНАКА 

1. Предварительные понятия 
Кзк выше было указано, функциональная близость (род­

ство) между различными тональностями определяется ха­
р а кт ером в за им о от ношен и й их тон и к и на ли­
ч и с м общ их аккорд о в. На этом основано разделение 
возможного родства ( илв близости) тональностей на те или 
иные степени - первую, вторую, третью и четвертую. 

2. Роль ключевого обозначения 

В не ш н им показателем близости или родства между то­
нальностями ел у жит раз ниц а в их кл ю ч ев ом о б о­
з на ч е ни и: самые близкие тональности (кроме одной парал­
ле.'!ьной) разнятся не более чем на один знак (напри­
мер. До мажор и Со.zь мажор; До мажор и ре минор); более 
далекие - на шесть знаков (До мажор и Фа-диез мажор; До 
мажор и лu-бе.но.zь минор). Однако как чисто внешнее выра­
жение такой близости ключевое обозначение нередко требует 
некоторых поправок, особенно если учитывать существующее 
разнообразие ладов. Например, тональности До мажор и фа 
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минор по ключевому обозначению разнятся на ч е1' ы ре з на­

к а, но, укладываясь в простые функциональные отношения 

д и ат он и ческой системы, оказываются в итоге близки­

ми. то есть в пер в ой ст сп е ни родства 

Наоборот, До мажор и фа-диез минор разнятся лишь на 

три знака, но при большей с л о ж но ст и в соотношении 

их тоник и отсутствии общи.х аккордов в д и ат он и ческой 

системе их оказываются тональностями д ал е к ого род­

е тв а. 

З. Понятие стеnеней родства 

Как известно, группа тона:1ьностей пс р в ой ст е n е ни 

родства основывается на диатонической системе и обnеди­

няет для данного мажора и минора по шест и фун1<ционально 

близких тональностей, как, например, дiIЯ До мажора-Соль, 

Фа, ре, Аtи, ,zя и фа; для до минора - соль, Ми-бемоль, фа, 

Ля-бе.ноль, Си-белю.~ь и Со,1ь. Каждая пара таких тонально­

стей нмсет и много общих аккордов между собой. 

Группа тональностей второй степе н и родства 

объrдиняет для данного мажора и минора по четыре то­

нальности, имеющие два общих аккорда (не тон и ческой 

ф) нкции) при дВ}Х знаках разницы в ключевом обозначении, 

а именно: для До мажора - Ре, си, Си-белtоль, соль. для до 

минора - Ре-бе,иоль, си-бе.1ю.1ь, Фа, ре. Таким образом, в эту 

группу входят от данного мажора тональности двойной 

д о м и н а н т ы и д в о й н о й с у б д о м и н а н т ы с их 

парал:1елями; nт данного минора - тональности неаполитан­

ской II дорийской субдоминанты с их параллелями (или, соб­

ственно, как и в мажоре - ss, dd и их параллели). 
Гр} ппа тональностей третьей ст сп е ни родства 

объединяет д.1я данного мажора и минора по в о семь то­

нальностей, имеющих какое-либо одно общее трезвучие лишь 

в I ар \1 он и чес к ом :1 ад с (01-! определяет и взаимоотноше­

ние тоник). Для До мажора - Ми-иеАюль, Ля-бе.itаль, Ре-бе­

Аtо.zь, Ля, Ми, Си, до, сu-6е.но.1ь; для до минора - ,1я, .ми, си, 

со,1ь-дuез, ( .1я-6елю,1ь), лш-бе.мо.1ь, Ре, До. Тона.~ ьности этой 

группы укладываются в мажора-минорное родство, чем и 
со­

здается их спС'цифика 

Группа тональностей ч ст в е рт ой степе н и родсrвr1 

(дaJl(:Koe родство) объединяет д.r1я данного мажора и минора 

по пят и тональностей (нс считая энгармонических замен), 

которые при сложной функциональной связи своих тоник не 

имеют между собой и в нату ра.1ьном и в гармоническом ладе 

н и о д н о r о о б щ е r о т р е з в у ч и я, а именно: для до 

мажора-Фа-диез (Соль-бе.но,1ь). фа-диез, до-диез, соль-диез, 

ре-диез (,ни-белю.zь); для до минора -фа-диез, Си, Ми, Ля, 

Фа-диез (Соль-бемоль) . · 
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I 

II 

III 

IV 

1 

II 

Даем общую схему соотношений тональностей всех степе­

ней родства для данного мажорvа и данного минора: 
Степени родства, тона.льностеи инорные Итоrо 

763 мажорные oтC-dur ___ м_::_,------~ 

III 

IV 
• & ges is С Н А Fis Е 
Пр им е чан и е В дdнных схемах принято след1 ющее 0601начение 

и с ход н а я тональность обозначена - о последующие мажорные - d. 
послед) ющне минорные - tJ 

Подчеркиваем специально•типичную, четкую симметрию 

мажорной и минорнои схем как в отношении общего числа 

тональностей каждой степени родства, их лада, так и место­

положения их от первоначальной (исходной) тональности. 

Модуляция в каждую из тональностей этих четырех степе­

ней родства совершается: I) через по средств о о 6 щ е r о 

м еж д) тон ал ь н о ст я м и а к к о р да и 2) через от­

клонение в тон аль но ст ь общего аккорд а (так 

называемая проходящая модуляция). 

4. Понятие постепенной модуляции 

Многократна я модуляция из данной тональности в 

одну из бо.аее далеких, образующих цепь тон а JI ь но ст ей 
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пер в ой степе н н род ст в~. получила название по ст е­
п е н н ой м од ул я ц и и. Вот образцы постепенной модуля-

! 
ции из До мажора в Ре-бемоль мажор через Фа-соль-Ми-

/ ___ l l_ 

бемоль-фа или из до минора в ми-бемоль через1Ля-бемоль-

Ре-бемоль или через фа - Ре-бемоль __ , 
П р нм е ч а ни Q. О возможном ус~rореннн см в следующей теме. 

§§ 4-7 

5. Модуляция в тональности второй степени родства 
( на два знака) 

Тональности второй с rепени родства имеют только д в а 
общ их трезв уч и я, находящиеся в их д и ат о н и ч е с к их 
системах Общие эти трезвучия не совпадают с тон и к а ми 
каждой из тональностеи (как в первой степени), а являются 
непременно с у б дом и н а нто и и ее па р а л л ел ь ю той из 
тональностей, которая лежит вы ш е п о к в ин то в о м у 
кругу (то сеть ближе к диезам) Поясним сказанное схемой: 
7 6 5 [Q]-W] [g_] _ lliJ 

tsvr эп s s tsv( s tsvr 

Общие аккорды (а так;же их тональности) образуют для 
первоначальной и последующей тональности промежуточные 
звенья близкой, то есть п е р в ой степени род ст в а. На­
пример, при переходе из До мажора в Ре мажор промежуточ­
ные тональные звенья будут Соль мажор и Atu минор, как 
образующие взаимосвязи первой степени родства и с исходной 
и с последующей тональностями: 

1 

768 ,.-.;: il г ~ г ' 

~ •' d 11 fe= 114'1tьi§ llitь1 ~!!! 1 
[Q}~G е wJ ~ G ею ~ !Desl ю ffiJ 
Таким образом, модуляция второй степени родства сла­

гается из следующих двух основных моментов: 1) перехода 
в по с ред ст в у ю щ у ю тональность первой степени родст-

23 Учебник rармонии 353 
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ва, в которой мало желательны заключительные кадансы и 

большая протяженность, и 2) перехода в за ключ и тел ь­

н у ю тональность, для кnторой, напротив, типичны завершен• 

ность и кадансовое закрепление: 

767 

Т=~ 
т 

6. Выбор посредствующей тональности 

С функциональной точки зрения оба общих трезвучия (или 

тональности) можно считать для модуляции почти одинаково 

приемлемыми и удобными. Однако не всегда могут удовлет­

ворить и однообразные интервальные соотношения в звеньях 

1 hВИнта ! 1 hВарта 1 

модуляции (например, До - Соль - Ре; до - фа - cu-бe-
1 h811HTa 1 l hВарта 

моль), а также и однотипность в ладотональных связях (на-

_l 
пример, ,1..1.tшжение от До мажора в Си-бемоль мажор только 

по м аж о р н ы м тональностям До, Фа, Си-бемоль или из до 

минора в ре минор только по минорным тональностям до, 

соль, ре). С этой точки зрения можно рекомендовать делать 

выбор того из двух общих аккордов, какой может обеспечить 

нормальное разно об р аз и е лада и и н тер вал ь н ы х 
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рас ст о я и и й в общем процессе модуляции. В отдельных 
же случаях (например, при значительной протяженности мо­
дуляции или же широкой секвентности в ней) могут быть ис­
пользованы оба посредствующих аккорда или то­
нальности. 

7. Применение модуляции на два знака 

Модуляция на два знака, то есть в тональности второй сте­
пени родства, б.1агодаря своеобразию функциональных отно­
шений их тоник (как SS и DD), почти не применяется для 
за к JJ ю ч е н и я пер и од а, и имеющиеся подобные образцы 
нужно рассматривать как редкие исключения. Преимущест­
венно модуляция второй степени родства находит себе место 
в с ре дн и х ч а ст я х музыкального произведения, в его 

р аз р а бот к а х, в длительном модуляционном движении, 
где все тональности одинаково трак rуются как неустойчивые, 

особенно же в ра1личных секвенцеобразных оборотах и после­
дова ниях и т. д. См, например, Ф. Шопен, Ноктюрн Соль 
мажор, раздел Sostenuto; П. Чай к о в с кий, «Охота» (в на~ 
чале и середине); М. Б ал а к и ре в, романс «Nachtstilck», 
раздел L'istesso tempo и т. п. 
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770 Н. Ри)1ский-Корсаsов,,,Ска.ааи.11.е о 11ев.11дииои 

Moderato ,.,,,....---; 

1 

l12J ---------- ----------- ----------

Пр ИМ е Ч а НИ е Вопрос О степеннх poдuTBd тонаm~rОС.1СН не пол_ 
чил до сего дня единого освещен11я в на~ чно~музыка.,ьной лIпературе Пu 
некоторы,1 воззрен1tям тональности втор о II степени родства должны 

быть объед1111ены в од н у гр у п п у с тона.,ьностямн третьей сте­
пени родства Эта точка 3рен11я нам J<"ажется недостаточно обоснованной; 
своеобразие функц1юнальных отношен11й тон II к в тональностuх второй 
стеnен11 родства. иногда сложность переключен II й общеrо аккор­
да, особые т р уд н о с т и и приемы в практике модулирования 11. накv-
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нец, м е с т о п р и м е н е н и я таких модулящtА в процессе развития му­
зыкального произведения требуют выделения их в специальную группу. 
Вместе с тем, русская музыка нередко - при особых ладовых соотно­
шениях - дает право трактовать отдельные тональности второй степени 
родства как тональности ближайшего родства (то есть первой степени). 
Например, До мажор миксолкдийскнй и соль минор дорийский благода­
ря большой общности звукового состава могут соединяться н е п о с ред­
е тв е н но на правах тональностей пер в ой степени родства . См. в ци­
тируемой здесь русской песне соотношение тональностей ми-Ля-ми (от­
стоящих на два знака), трактуемых как ближайшие, то есть адекватные 
первой степени родства: 

,,Сборник песен Воронежской области,. 
,,Соловей солоиьюшко'' 

772 Медленно (хор) 

A.i. .А- -- ---.. 1 t-. " .. • ·, 

-~ - - 1 V "' 
- [, e-moll 

J\ .. - .. 
., -- ~ 

- .. 
\:,, 

Зadakuя 

Устные 

Проанализировать следующие произведения и отрывки: 
а) Ф. Шопен. Мазурка до минор, ор. 56 № 3 (началь­

ный период); 
б) п.- Чай к о в с к к й. Хор «Девицы, краеа,вицы~ из оперы 

«Евгений Онегин»; 
в) П. Ч а й к о в с кий. Ариозо Лизы «Откуда эти слезЬJ?:. 

из оперы «Пиковая дама» (начало)~ 
г) А. Бородин. Каватина Владимира из оперы «Князь 

Игорь» (тт. 1-21); 
д) Н. Р~и мс кий-К о р с а к о в. Опера «Сказание о неви-

димом граде Китеже» (! 2761 - \277\); 
е) Л. Бет х овен. Соната Соль мажор, ор. 49 № 2 (раз­

работка, ч. 1). 

Письменные 

Гармонизовать данные мелодии и басы: 
773 1. 

~ z J I r г I r tr I r J 12 п • J I r г I r r J 1~ J r I J J 1 

, r "r 1 "r J I J J I J в J I J вJ J I J в JJ I н р I J 11 
.._,, ·- 357 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

ь 2. 

,, ь 0 n, J r J г I r r J I J J rhr lr· .r:в J r ~J г I Г F ?f@ 
--- ь ~ ... ,..... 

=~~ьь J t r1rqaг· p1r· rl~г~rrГI Г гьJ flrГГr1 1 r,s~ 

~~•& J rJ1rl r г J. ~н~г rl~J Pr·pl JJ r IЩJ 1"JJ 11 
. 

i# з. ,--. 
i=r•в: rl J.Jiд"J Jl 11JJ@дJ r1 J J~Ud JrlиrгER г r ~ 
fN{ Г fff1E Г l~Г r гТr~г JЕча r~M1r г· bl J-11JJI 

4 ••,., i J] • J1ЦrtJ1J1r1нrrPrГГ1 r ma1r·1mг1Fm 
Vь'l Г~г1тm Г nrtt~JJIЩEf l r дmlqJ Nft Ergl r В 

4 l'ь~i J J I Г • !'й I J J I Jf Л Г J 11 J J г 1t ~Шr I Г r I Г 1 

4 ~1·,.~ь •а ![ ~ 1•rr·•p I гr r I j НМ rr I г· E.Er lr ] 

4'1 { ел· Р I В J J IEf г· pl§J]1J I mз. !ЧJ); 1 1ШJJ.J 
~нг•н•r!r1 r#r;r 1#r tr г IE!DrV I r·#Ш I rlr· п 

д?А, ~ r г J J I б=t ниг1~r · r I r r ~,- D 1t r г J 1 
:2'1ri,1p"jJ,J~r-,riJйJ J 1,t;GJ,JЩ]r JqJµlo J 
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Тем а 52 

МОДУЛЯЦИЯ НА 3-6 ЗНАКОВ 

1. Многократная модуляция на один знак 

Как сказано выше, внешним признаком близости или отда­
леннос1и тональностей друг от друга служит разница в коли­
честве их ключевых знаков. Преодолеть расстояние, выражен­
ное в такой разнице знаков, можно посредством \1 ног о­
кр ат ной мод ул я ц и и. каждыи раз на один знак в тре­
буемую сторону; так, например, переход и1 До мажора в Си 
мажор при разнице на 5 ключевых знаков требует пяти шагов: 

До-Соль-Ре-Ля-Ми- Си 
или До - Соль - си - .фа-диез - Ми - Си 
или До - ми - Ре -Ля - до-диез- Си. 

В музыкальной литературе встречаются модуляционные 
построения такого типа ( на r1ример. в ра3работках при малой 
закрепленности промежуточных тональносте.й). 

2. Упрощение мнимо сложных отношений тональностей 

Разница на шесть к .1 ю ч ев ы х знак о в является 
крайним пр еде лом от дапенности тональностей. При 
большей разнице можно всегда заменить одну из соединяе­
мых тональностей энrармоннчески еи равной 

Общеизвестно положение о том. что с у м м а знак о в 
энrармонически совпадающих тональностей 
р а в н а двенадцати Из него с.1едует вывод: 

а) разница на сем 1, знаков может быть заменена разницей 
на пять знаков ( 12~ 7=5), 

б) разница на вос е мь 1наков может быть заменена разни­
цей на четыре знака ( 12-8=4) и так далее. 

При этом необходимо установить, какую из соединяемых 
тональностей, нача.'lьную или заключительную, выгоднее э н­
г ар м о ни чес к и замен и т ь с тем. чтобы при замене не 
получилось чрез\tерноrо количества ключевых знаков, напри­

мер: 

Соотношение Ми-бемоль~Мu заменяется на Ми-бемоль­
Фа-бемоль. Соотношение Ля-бемоль-до-диез заменяется на 
Соль-диез - до-диез и т п 

Таким образом, разница между соединяемыми тонально­
стями большая, чем на шесть знакое1 вовсе не есть действи­
тельный признак их взаимной отдаленности. Наоборот, чем 
дальше мы выхолим за преде.1 шссти знаков разниuы, тем 

60.1ьше приближаемся к исходной тональности, доходя при 
двенадцатизначной разницР до энгармонического равенства 
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(например, Соль-бемоль - Фа-диез)_ или до соотношения па­
раллелей (например, ми-бемоль-Фа•диез или Соль-бемоль­
ре-диез). Этот факт вытекает из особенностей темперирован­
ного строя. 

3. Энгармоническая замена для облегчения чтения нот 

Иногда тональности. да.же более или менее близкие к дан­
ной тональности, имеют значительное количество ключевых 
знаков (от семи и выше). Если отклонение или модуляция в 
одну из таких тональностей имеет мал о е протяжение, то 111:::­
обходимые дJlя нее случайные знаки могут аводиться в нотный 
текст попутно, без применения энгармонической замены в 
целом 

Однако часто и в подобных случаях, а особенr,о при дли­
тельных отклонениях и модуляuиях, малоупотребительная или 
неупотр<:'бительная тональностр энrармонически заменяется 
болtе привычнои. чтобы облегчить понимание и прочтение 
нотного текста. Эта замена сопровождается ввrдением соот­
ветствующих случайных или даже ~лючевых знаков: 

774 Л. Бет хо вен, ф-п. соната., ор. 7 
: r.,.,, 

Энгармонические замены подобного рода, облегчая чтение 
нот, в то же время внешне (не для слухового ~оспринтия) 
осложняют соотношение тональностей. Это с.'lедует иметь в 
виду при анатпической расшифровке мнимо сложных отно­
шений тональностей. особенно при разнице на шесть или боль­
ше ключевых знаков. 

4. Ускорение в постепенной модуляции 

Для модуляции больше чем на два ключевых знака н~­
редко используется соотношение мажора с минором, лежащим 
чистой квартой выше. 
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Такое соотношение дает разницу на четыре ключевых зна­

ка. При этом данные тоники находятся в первой степени род­

С'ГВа и связаны друг с другом двусторонне. 

Прямое направление (слева направо) дает шаг на четыре 

знака в сторону бемолей (s); обратное направление - такой 

же шаг в сторону диезов ( D). 

5. Модуляция в сторону бемолей на 3-5 знаков 

Для модуляции в сторону бемолей данное соотношение ис­

пользуется в прямом направлении: из мажор а перех о­

д я т в минор, лежащий квартой выше (то есть в ми­

н о р н у ю с у 6 дом и н ан ту До - фа). 

Поэтому, если исходная тональность мажорная, то шаг 

на четыре знака возможен непосредственно, например: 

1 1 1 1 

До -фа - Ре-бемоль, Ля - ре- Фа. 

Если же исходная тональность минорная, то нужно предва­

рительно перейти в одну из. мажорных тональностей первой 

степени родства; после этого переходом в ее минорную суб­

доминанту достигается ускорение модуляции, например: 

1 1 

ля - До -фа-Ля-бемоль (Ре-бемоль). 

Выбор посредствующего мажора иногда небезразличен, 

так как он может сократить весь модуляционный процесс: бы­

вает вполне возможно ограничиты:я одним посредствующим 

звеном вместе I двух ( ля_ - Фа - Си-бемоль короче, чем ля -
I ____ I 

До -фа- си-бемоль). 
J _____ \ 

Примеры ускоренных модуляций в сторону бемолей: 

776 

K1t D7 Т" 
~ 
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6. Модуляция в сторону диезов на 3-5 знаков 

Для модуляции в сторону диезов описанное выше соотно­
шение используется в обратном направлении: из минор а 
переход я т в м аж о р, лежащий к в ин той выше 
(то есть в мажорную доминанту). 

Поэтому, если исходная тональность минорная, то шаг на 

1 1 
четыре знака возможен непосредственно, например, ля-Ми-

1 1 

соль-диез или до- Соль --ля. 
Если же исходная тональность мажорная, то нужно пред­

варительно перейти в одну из минорных тональностей первой 

.З62 
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стеП('НИ родства, после этого применяется указа
нное ускорение 

посредством перехода в ее мажорную доминанту, например, 

1 J 1 ! 
До - ля - Л1и - до-диез; Соль - си - Фа-диез - ре-диез. 

Выбор посредствующего минора иногда небезразличен и 

здесь, так как он может часто сократить весь модуляцион
ный 

1 1 t 1 
процесс (До - ми - Си короче, чем До - ля - Ми - Си). 

Примеры ускоренных модуляций в сторону диезов: 

'11& 

780 

[Dвs\ Т т 
~ dtш 

r r r r r 

t 

Ф. Шо11ев 1 ПоJ1овев,ор. 40 ~2 

т 

Ф. Шопен, Ноктюрн, ор 37, № 2 

----------
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7. Модулмция на 6 знаков 

. 

и т.д 

j) 

t. 

Когда соединяемые тональности отличаются друг от друга 
на шесть знаков, то для перехода необходим еще доп о л ни­
тельный ша r на один знак. Этот шаг может быть 
внсден в начале модуляционного построения, если после ис• 
ходной тональности взята тональность первой степени родст-

~-
ва, отличающаяся от нее на один знак. Примеры: ля - Фа -

1 ,--, 
си-беJt0ль - Соль-бе,иоль; До - ми - Си- ре-диез. В подоб­
ных случаях достаточно двух промежуточных тональностей.' 

Если же шаг Jta один знак в начале модуляции отсутствует, 
то приходится ввести дополнительную (то есть третью проме-

-, 1 жуточную) тональность в ее конце. Примеры: ля- До-фа-
1-1 

Ре-беJtоль - Соль-бемоль; До - ля - Ми - соль-диез - ре­диез. 

8. Посредствующие тональности и посредствующие трезвучия 

Каждое из звеньев модуляционного плана может быть 
представлено с о от в е т ст в у ю щей тон аль но ст ь ю (бРз 
каденции или с каденцией одного из серединных типов - пол­
но~~ несовершенной, половинной, иногда - даже прерванной). 
Средние звенья (одно, иногда два) могут быть представлены 
11 одними трезвучиями, 6 е з за креплен и я их , в к ,1 ч е­
е тв с то н и к. Это ускоряет общий процесс модуляции и де" 
лает ее более неожиданной, что иногда соответствует замыслу 
или заданию. 

Пrимrр гармонизации: 
781 
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Задания 

Устные 

1. Составлять планы модуляций при разнице между исход­
ной и заключительной тональностями на 3-6 знаков в сторо­
ну диезов и бемолей. 

2. Проанализировать план и приемы модуляций в приме­
рах и в следующих отрывках: 

а) Л. Бетховен. Соната No 12, Похоронный марш; 
6) Л. Бетховен. Соната. ор. 10 № 2, ч . 1 (конец раз­

работки); 
в) А . Бородин . 1-йкаартет,скерцо(переходотглавной 

темы к побочной в репризе); 

г) Ф . Шопен. Полонез-фантазия, Росо piu 1ento 
(тт. 6-17); 

д) Ф. Шопен. Мазурка Си мажор, ор, 56 № 1; 
е) П. Чай к о в с кий. «И больно и сладко:. (модуляция 

из Си-6е.моля в Соль-бемоль); 
ж) Ф. Ли ст. «Баллада о Фульском короле»; 

з) М. Бал а к и ре в. «Я пришел к тебе с приветом~ ( сере­
дина); 

и) А. Да р го мы жск н й. Песнь Лауры. 

Письменные 

Гармонизовать данные мелодии: 

782 1 

rиeur glr·1;вJ1Лlur UIE'PГ UI 

, •и и 1r а I Р а r и I r и r и , .. П~ ~ н f 1 

,~1:rr- p1J JJJJJ1J an.JJ Р11а 1r: i;1 
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~ iнг ~r· $ I J m I J л lч J' п 1,J JJ J JЗ 1 

,.# J J J I J s f J j ) 1 J qJ@P 1 1 ~ ~ ~ ~ ~ 

'•# ii F г J I d J # J J, Jw r r I r · fflO F 1" J I t 1' J 1 

6-,i•Ji] г•г I r- r ,~r ~г,г I F г ~J#"бг J 1,J F г 1 

f#l:@§rJ l"r J JlHЛ г г I n•ггг lrd J I о 11 

f'вi° .rз1a 16a1a1a;1a 1@Ш116521 Dr· Р 1 
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На фортепиано 

Играть модуляции на 3-6 знаков по заранее составлен­
ным планам. В конце модуляции желателен органный пункт 

на D, а затем на Т заключительной тональности с возможны­
ми отклонениями. 

Те Jt а 53 

МОДУЛЯЦИЯ ЧЕРЕЗ ТРЕЗВУЧИЕ VI НИЗКОЯ 
СТУПЕНИ (tsVI) 
МАЖОРО-МИНОРА 

И ЧЕРЕЗ НЕАПОЛИТАНСКИЯ АКl(ОРД 

А. МОДУЛЯЦИЯ ЧЕРЕЗ tsVI мажоро-минора 

1. Общие понятия 

В ускоряющей модуляu11ю тональной паре мажора и мино­

ра, лежащего квартой выше, ми нор может быть за­

менен с в о ей мажор ной па р ал л с лью. Например, 

из До мажора можно мод1 лировать не через посредство ак­

корда фа - ля-бемоль - до (минорная субдоминанта). а при 

помощи его параллели. то есть ля-бемоль -до -ми-бе.иоль 

(шестой низкой): 

Так создастся мод1 ляuия через ts\'I первоначальной или 
последующей тональности Подобная модуляция связывает 

обычно тональности, отличающиеся на три, четыре и пять зна­

ков. изредка же и на шесть знаков Таким образом, До мажор 

связывается этой модуляцией с Ми-бе.моль (до), Ля-6еАt0,и, 

(фа), Ре-бе.иоль (сu-бе,но,1ь) и в более редких ·случаях с 

Соль-бемоль (ми-бемоль). Точно также до минор или ля ми­

нор связывается с Ля, Ми и Си, в более редких случаях с Фа­

диез (ре-диез). 

2. Модуляция в сторону бемолей 

При модуляции из данной тональности в бемольном на­

правлении tsVI первоначальной тональности может получить 
значение Т, S, D и даже DD в последующей тональности: 
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В первоначальной тональности tsVI вводится или непо­

средственно после Т, или в прерванном обороте, или через по­
сре.а.ство .своей доминанты (обычно D 43): 

7~5 а) 

788 
Sostenuto 

Кн D, Т 
4 

Ф. Шопек, Пре.лю,ция, ор.45 
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и т. д. 

3. Модуляция в сторону диезов 

При модуляuии из данного мажора, а также его параллели 

в диезном направ.1ении вес три мажорных трезвучия данного 

мажора нли м11нора (Т, S. D, tsVI, dtlll и dVII) в последую­

щей тональ11ост11 приобретают значение tsVI. В этих случаях 
за tsVI с.1едуст более или менее обстоятельное кадансовое за­
крепление в новой тональности: 

7 8 7 A-d u r 7 8 8 

C·dur ~~ 
' 11::.:;;;:;;о 11

1 E-d uг 
""" \1 н ('n~ 1 

H-d $ 11JUii 1 
(D)tsVIT 

r 

т 

_. 

789 
Ш. Гуно, I д 

т 
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Описанные модуляuии через шестуJQ низкую получили 
большое распространение и приобрели стилевую определен­
ность в музыке Р. Шумана, Ф. Шопена, Р . Вагнера , Ф. Листа 
и др., хотя иногда - обычно в ином контексте - встречаются 
и в произведениях венских классиков . 

Задания 

Устные 

Проанализировать следующие произведения: 
а) Р Шум ан . «\Jachtstucke», ор . 23 Ni 4: 
б) Р Шум ан . «Любовь поэта», ор . 48, No 15; 
в) Ф Шопен'. Мазурка, ар . 33 № З; 
г) Ф. Шопен. Этюд, ар . 10 № 10; 
д) Ф . Шопен . Мазурка, ор. 41 № 3; 
е) Ф . Ли ст. Valse-impromptll Ля-6елшль мажор; 
ж) С. Рахманин о в . МеJlодия Ми мажор; 
~) А . Арен с к и и Татарская песня Фа мажор из поэ­

мы 1< Бахчисарайский фанта н». 

На фор1еnиано 

Играть следующие модуляuии через tsVI: 
нз Фа в Ля-бемоль; 
и1 мu в Фа-диез: 

из Мu-бе.ноль в Соль. 

Б . МОДУЛЯЦИЯ ЧЕРЕЗ НЕАПОЛИТАНСКИЙ АККОРД 

4. Общие понятия 

Любое мажорное трезвучие (Т. S, D мажора или dtlll, 
tsVl,dVIIминopa) может быть принято за неапо­
л и т а н с к и й а к к о р ,1. п о с л е д у ю щ е й то н а л ь н о• 
ст н, тоника которой лежит полутоном ниже этого трезвучия: 

790 Из С или а 

$ n h,И 10 ,.,Е I u ftc,l'li в 

Как и во многих других случаях, общее тр~звучие может 
быть для округления модуляции введено посредством откло• 
нения: 

370 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

791 

[Q] т 
т 

После переключения общего трезвучия в неаполитанский 

аккорд новой тональности дальнейшее движение соответству• 

ет одному нз оборотов, обычных для Эl'ОГО аккорда: 

792 Ф. Шуберт, Месса Es-dur 

793 Н. Риr.1ский-Корсаков, ,,да~те бок алы'' 

DG Т 
ь 

Модуляция э roro рода может привести из данной мажор• 
ной и ми11орнои тоналыюсти в сторону диезов : в минор - на 

l, 2 и 3 ключевых зн,ша. в мажор - на 4. 5 и 6 знаков. 
Кроме тогu, иJ минора (а впос.педствин и из мажора) по­

средством переключения его м а жор ной домин а н ты в 

не а пол и r а II с кий аккорд возможна модуляция и на 

тритон ( ,\ак н мажорную , так и в ~1Ин орную тональности); 

например. из do минора в Фа-диез 11 фа-диез через трезвучие 

соль--си-ре, то есть доминанту до минора; или из Соль-бе­

моль в до через D Соль-бемоль ( ре-бе.мо.1ь - фа - ,1я-бе· 

MO/lt,). 

П р и меч ан и е 1. Модуляuия через неаполитанский аккорд по 

типу близка к модуляции через J\1Инор11ую S (а ста.,о быть, и через tsVI), 
так K.JK l,,S11 пр1111адлеж11т к тоi1 же группе. 

2 Инuгда вrтрсчается моду.11я1111я. nедущая в сторону бeмoJ1f'ii через 

неаполитансhий аккорд исходно ii тона.,ьwоrти. Этот аккорд прирав-
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нивае1ся к Т, S или D мажора: dtlll. tsVI или dVII минора. Чаще всеrС' это - переход в тональность, лежащую полутоном выше прежней тон аль• 
ности. 

5 

Задания 

Устные 

Проанализировать приемы модуляuии в еышеnриведенных 
примерах и в следующих отрывках: 

а) Л. Бетховен . Соната. ор. 27 No 2, ч. 1 (тт. 10-15); б) Л . Бетховен. Соната, ор. 14 No 2, ч. 1 (тт 18--23 
разработки); 

в) Ф. Ш о п е н. .Мазурка, ор. 59 № 1 ( от 5-ти диезов до 
репризы); 

r) Н. Римский-К о р с а к о в. Опера «Золотой петушок:. 
(тема Звездочета); 

д) Р. Шум ан. Вступ.пение к увертюре «Манфред»; е) Ф. J1 ист. Испанская рапсодия (переход из до-диез в 
Ре); 

ж) А . С кр я б н н . Прелюдия соль-диез минор, ор. 16. 

На фортепиано 

Играть различные модуляционные построения через неаnо• литанский аккорд последуюшf.'й тона.,ьности в тональностях: 1) Фа - Ля; 2) До - Соль-бемоль; 3) ми - Си; 4) До- ,,tu; 5) ля-до-диез; 6) Ре-бемоль-До; 7) Ми-Фа. 
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Те ,1f а 54 

МОДУЛЯЦИЯ ЧЕРЕЗ ОДНОИМЕННУЮ ТОНИКУ 

1. Способы введения одноименной тоники 

Одноименная тоника обычно вводится одним из следую• 
щих способов: · 

1) Посредством сопоставления через цезуру мажорного 

построения с минорным (много реже встречается обратный 

порядок - минор - мажор). Тематическое содержание сопо­

ставляемых построений часто сходно, хотя бы в их началах 

(что наиболее есп·ственно). но бывает и различным: 

ll. Меl-ербер, ,,rуrеяоты"' 
'19& 

t • ~ 
" 1 .. • 

~ ~ -. - -· .. 
~ ~ ,. ~ - ~ - - -v , , 

ff C·dur 
~ 

рр 

~- ~ .. ~: 1. ... а.. .& ._ L ,а. & 
&-• ~ - - - - - - - _-.. ~ . " -· - - , ' 

V -~ - . . --
• w ... .... ~: .. •• ·t L .. -~ L ·• 

j 
~ - - -
~~ . ~ -

- -
1 c-molJ и '1'.Д. 

- -
- . ~ 

1 - - ~,. - - -· - . -
•~- • ~· - • • - • 

2) Посредством окончания минорного построения на ма­

жорной тонике (обратный случай редок и требует боль• 

шой осторожности) (см. Ф. Ли ст, «Лорелея»). 

3) Посредством продолжительного выдерживания одной 

из общих для мажора и минора неустойчивых функций (Dg 
малый, D1, DVIIr уменьшенный, D; реже s-Il1, s. dtlll): 

А.Бетховен, ор Ъ7, соната f-mo11, ч.1 

~ ,,,---,,-... 
?9~8 . ·~ !: .... 

,,,,--... i::1' - .а: IL ~ .. а: . . 
( 

~ - -. ·~ . . -· . ~. 
- lii; 

.., -
V --•• •'"'. - ...._,,, 

1 

1 

-_-: 
As.dur, moll - .... ,,.-
~ -. - - -

1 1 1 
т 

.. 

D• 
3 

-1 

.. 
--1 

р 

"' .. ~ -. ... 
Та 

(см. также Л. Бетховен, Соната Ля мажор ор. 101). 
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... ir-
~f' ~-i; - - --

Этот способ, впрочем, применяется главl'lым образом для 
связывания крупных разделов более развитой формы. 

2" Использование одноименной тоники 
для модуляции или отклонения 

1. После таго как тем или иным из перечисленных спо­
собов введена тоннка, одноименная предыдущей, она служит 
отправной точкой для последующей модуляции в одну из тех. 
тональностей, в которые это трезвучие входит. 

Одноименная тоника рассматривается, с.1едовательно, как 
общий аккорд, после которого образуется пос.1едовательность, 
соответствующая обычному распорядку аккордов в модулн­
ции. 

Наиболее употребительны модуляции из мажора через 
одноименную минорную тонику в тональности первой степени 
родства по отношению к последней, отстоящие, следовательно, 
от нее на _терцию вверх или вниз и на большую секунду вниз. 
Из данного минора соответственно на терцию вниз или вверх 
и на большую секунду вверх: 

JIЛ И 
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сnмфояии, 11 ч. 

2. Модуляция направляется к тонике, одноименной по от­
ношению к последующей тональности, чаще всего в минор, од. 

ноименный последующему мажору ( см. начало сонаты 

Л. Бетховен а, ор. 53, где имеется модуляция из До мажо­
ра в Ми мажор через ми минор; сонату, ор. 10 No 1, в ре­

призе которой имеется переход из Фа в до через фа). 
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• 

Задания 

Устные 

Проанализировать приемы модуляций в поСJJедних двух 
примерах, в следующем отрывке: 

799 Лист, ,,Копь вижу я пыmныl пут-'' ,,,-... . 

а также в ариозо Эльзы из оперы «ЛоэнrрИН'>> Р. Вагнера; в 
сонате для фортепиано П. Чайковского- переход к побочной 
партии, 1 часть. 

Письменные 

а) Гармонизовать данные мелодии: 
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t~.п tc,rEt IPtrf~ Ir гьr ~r 1rr•rr 1•г· 1 
з. 

~•leJ f Atн,r r lftrпнlr J IJ г•Ю 
4. ~lенуэт 

1 tii ~Ег еу r • J I nJ • J .J • J J 1,.. 11 41 1 Ji l r J:I J J 1 

~• J r· Jчr JJJ J 1J r· p lrr·~IJ J J 1D J. JilJ )'11 .._, 

,.,,, ,1)1 r Е rr~г lrhr• Р I Г tr [!r lr-r·ьpwr Ьр I г~rr [J ! 

•• г Г11J r1pl!JjJJП iгJJJ) 1J r·bir JJJJ 1 

б.Allegretto 

&• J r· p lr в1гr J 1а J.J 10•1,~11lj ш JJiJ 
фь j l!,J J JJ J i&J @ F rьrr I rflpr rF 1 

&ь m,;,н а 1J UJ з н 11J JJ,J з з з 1 .1 

,~ J W•r•rг F 11r-nrпr fr 1J J I Г r1r Н rJ 1 

~~ гг r rr r ~и J . .111r А? JJ n lr•rr r1r г 1 
& ~ Ji вJ. 1' 1 J J I J иJ J 1 J I j J I J 1J J J I J J 1 

-- q -#~ --

,~ J r[ГFiJAJp ltJr·J11JtйJвJD IJ JJJ J IЦJ tl 

б) До пол нить данное предложение до периода, к концу 

смодулировать в тональность Си-бемоль через одноименный 

минор и закрепить новую тональность органным пунктом на 

тонике: 

) 
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На фортrnиано 

Играть модулирующие построения из мажора и минора 
ч~рез одноименную тонику, как, например, До-до-Ля-бе­
моль; До-до-Си-бемоль; ля-Ля-фа-диез; ля-Ля­
си и т. п. 

Тем а 55 

МОДУЛИРУЮЩИЕ СЕКВЕНЦИИ 

1. Определение 

Мод ул и р у ю щей называется секвенция, которая в 
процессе тематического развития с вязы в а е т не сколь­
к о различных тон аль но ст ей: 

802 Н. Римский-Корсаков, ,,Сказка о зо.11отом петушке'' II д. з '1 /:7' ' 

и т. п. 

2. Строение звена секвенции 

Подобно хроматическим секвенциям, в модулирующей сек­
венции все ее звенья содержат одинаковые аккорды и после­
дования, но в разных тональностях. 

Звено чаще начинается с неустойчивых гармоний, приво­
дящих или не приводящих к тонике: 
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3. Перемещение мотива 

Перемещение мотива в модулирующей сек~енции может 

происходить как с постоянным, 
так и с переменным интерва­

лом между тониками соседних
 звеньев. 

Лад первого звена может быть сохранен в 
пос.11едующих 

звеньях, но может быть и изменен. 

Чаще всего встречаются следующие виды перемещения: 

1) по тональностям первой степени родства от ис
ходной то­

нальности, например, До-ре-ми-Фа и
 т. д.; 

2) по целым тонам (чаще вниз), например, Д
о - Си-бе­

моль-Ля-бемоль-Соль-бемоль и т . д.; 

3) По полутонам (чаще вниз), например, До-Си-Си­

бемоль - Ля и т. д.; 

4) по терциям, так, чтобы тональность каждо
го последую­

щего звена находилась в первой сте
пени родства с тонально­

стью предшествующего ему звена, например, До-ми­

Соль-си и т. п.; 

5) по равновеликим терциям на основе одноим
енной или 

параллельной мажора-минорной системы, например, До -

Ми-бемоль - Соль-бемоль или До -Ля-бемоль -Ми-До 

(здесь за терции принимаются и интервалы
, р а в н ы е им э Н· 

r ар м он и чес к и); такая секвенция быстро замык
ается: 

П. ЧаitковскиЯ, ,.Орлеавска~ дева'' 

-------=--=-----....... ~ 
к 'f • ... по 
бопъшиы orep. 
циам вверх. 

6) по чистым квартам или квинтам, например, До
 - Фа -

Си-бемоль и т. д. или до - соль - ре и т. д., - секвенция. час­

то встречаемая в начальных разде
лах разработок сонат. 

Наибольшую свободу в выборе пути перемещени
я допуска­

ют те мотивы, которые начинаются с неустойчивой гармо­

нии, особенно с доминанты, или имеют нес
колько неустойчи­

вых гармоний. 

Иногда модуляция содержится внутри самого
 мотива. В 

таких секвенциях возможно совпад
ение тональностей в конце 

предыдущего и в начале последующ
его звеньев: 
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JI. Бетховен, ф.n. соната, ор. 2 № 2 

1 11 и .а. .. ь ,. 
1 ~ 

1 
.,_ - ~-- , . . r 

,, 
Es-d ur Es-dur 11 ~ 

1 L- .. .... • L- .. .. .... .. - -- .. - . 
1J ~. - - - - -
Окончание мотива на неустойчивой гармонии (главным образом на О) часто требует такого пути перемещения, кото­рый обеспечивает разрешение этой гармонии. 

4. Общие замечания о строении секвенции 

1. Количество звеньев в модулирующей секвенции огра• ничивается чаще всего двумя-тремя. Впрочем, в быстром тем­пе и при коротком мотиве встречаются иногда секвенции с. большим числом звеньев. 
2. Первое и особенно последнее звено нередко бывает не­полным или измененн·ым ради разнообразия или для боль­шей связи секвенции с окружающими ее музыкальными по­строениями. 

3. Иногда последующие звенья секвенции подвергаются изменениям по сравнению с первым звеном: они укорачи­ваются (ускор е ние) или, реже, удлиняются; варьируются ви­ды и положения аккордов, мелодический рисунок, ритм; те или иные аккорды заменяются другими, функционально од­нородными с ними, и даже вводятся новые дополнительные ак­корды, не вносящие, однако, существенных изменений в гар­моническое строение звена. 
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Секвенция с изменения.ми в строении звеньев называется 

свободной и является наиболее важной для развития. 

5. Область применения секвенций 

Модулирующие ~::еквенции применяются, главным обра­

зом, во внутренних, тонально неустойчивых частях музыкаль­

ной формы: 
1) в связках, соединяющих различные разделы произведе 

ния, например, отдельные темы сонаты ( см. Л. Бет хо в е и 
соната, ор. 1 U №2 1. ч. I. экспозиция - связующая партия); 

2) в ср(.'дних частях, посвященных разработке тем, изло­

женных раньш~ (см. П. Чай к о в с кий, вальс из «Серена­

ды» д.1н струнного оркестра; 1 часть 4-й симфонии; вступле­
ние к опере «Евгений Онегин» и т. д.). 

Кроме того, секвенции встречаются и в других случаях, 

например, в изложении самой темы ( см. Л. Бетховен, 

квартет, ор. 18 № 1, скерцо; соната, ор. 26, скерцо; Н. Рим­
ский-К о р с а к о в, «Шехеразада», ч. 1). 

Задания 

Устные 

В упомянутых выше произведениях проанализировать сек­

венции по их гармоническому строению и местоположению а 

форме. 

Письменные 

Гармонизовать данные мелодии: 

80!> 1. 

:f 11\ 1 J р f3 .з 1 3 .ь r •~ 1 r Р t0 1 r ~ r · 1 r Р ш 1 

,~~~ •г ~ РЕ r 11r Р r· 1 eu •r Р I r #р r Р 1 

&-Ь1 (JJ J Р 'ttr J .Ji1tfi•a1 lftц} 1J. 1 

,~r rr1rrJ1J11JJ гг~J rFГlrrHPrrFrirr r1r r 1J rrl 

$•r з.з J 1,л•r з 1J J1J J IJ J,J 1.J J J J 1,J J r•r 1r r г r1r· [!1r - 11 
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,~1 г [ftflr•D г 1J rtglJ·p J I J lВз dJ] J-Ja 1rrrf trTrrrffr1 
,~ rrrrr•rtmr~rr1§r•rrre1,D§J1JJJ вшн 
'~1·,, 1 Г pШlr JJr•p lr )Ш IJ )11)!qJq.tiwШ l•rtйlм 
,~ьь •г• lflftьp lfir J )1ffl,J1,) IJJ-j) 1 J. 1 

5. 

f~ьв p1ffi r р lr ifГ•plr!J Г ~lr tt.r DI 
,~ь Е rF Г Пr F ftttt1ЛJ J 1#З 1@ J1 1 

,~ь r rнpi J,Jj J J IГ itfrJt ГJ r J 1 

,~ь p;;j J ~IIOD J blJJj J)J IJ- J &J" lfr· 1 
6f~1: J1r·~ЦJ.JJ 1Jr:гr11r r1r4ttr1~r r1rft!r1 
~•1 •r r 1r·•ro1г r J 1з и 1J J 1J fflJ 1JJ .!JJ D f1 

' 11#t11 J sr и ffl r Hr и tТPr rp lr f!f.F I J 1 
7
, 11 е J.) 1;J J) lit.tff Пr~ ( fЬfltt rr•aoo100 1 

''" pJ t lr·qifJ»B IP J JrJ1П IГ Л fЗ З] 1 

6 •1 fl п,з r.r I п rr•rr I о r r•cr 1 1р~ r1Ф 1" 1 
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На фортепиано 

Играть модулирующие секвенции на данные мотивы, а так­

же взятые из литературы, применяя различные интервалы пере­

мещения с последующим завершением в новой тональности: 

В06 
1. 2. 

383 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

11. 12. 

! 
Тема 56 

эллипсис 

• 

1. Предварительные сведения 

Элл ипс и с (в буквальном переводе - пропуск, выпаде• 
ние) образуется от замены ожидаемого аккорда каким-либо 
другим аккордом, который не является не по с р ед ст вен• 
н ы м функциональным следствием первоrо аккорда. 

В эллипсисе сопоставляются два аккорда, не находя­
щ и е с я в т а к о й н е п о с р е д с т в е н н о й ф у н к ц и о­
н аль ной с вяз и, как, например, доминанта и тоника 
или субдомиl--lанта и тоника, или DD и D. 

В противовес усложнению звучания самого аккорда, ко­
торое достигается прибавлением к трезвучию септимы и но­
ны или путем альтерации, или с.-редсrвами неаккордовых 

звуков, эллипсис представляет у с лож н е ни е в по след О· 

вате ль но ст и аккорд о в (которые сами по себе, по 
своему звучанию, могут быть нередко и очень простыми). 

Эллипсис находит себе место внутри построения, и в этом 
его коренное отличие от сопоставления, происходящего, как 

известно, на грани двух построений. 

2. Характеристика заменяемого 

В эллиптическом обороте заменяется: 
а) ожидаемый аккорд, например, тоника после доминан­

ты или доминанта после двойной доминанты; 
б) вся ожидц.емая тоническая группа (то есть вся функ­

ция), например, тоническая после доминанты или доминан­
товая после двойной доминанты; 

в) ожидаемая консонантность аккорда разрешения, ко.­
rда, например, после доминантсептаккорда следует не тоника. 

а тонический септаккорд; 
г) ожидаемый лад, когда, например, минорная пьеса кон­

чается мажорной тоникой или когда после доминанты нату­
рального мажора появляется tsVI одноименного минора; 
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д) ожидаtмая тональность, когда. например. после· О 

данной тональности следуют аккорды какой-нибудь другой 

тональности (даже далекой). 

З. Характеристика заменяюще10 

В заменяющем аккорде большей частью сохраняются не­
которые следы возможного простейшего разрешения - в виде 

хотя бы одного звука из заменяемого аккорда. 

Вместо заменяемого аккорда (в обозначении он будет в 
дальнейшем заключаться в скобки) в эллиптическом сопо­
ставлении может появиться: 

1) Трезвучие из ожидаемой тонической группы - обычно 
TSVI или tsVI. Такой эллиптический оборот представляет за­
мену ожидаемого аккорда, а во втором случае (tsVI в мажо­
ре) - также и ладовый эллипсис: 

808 Р. Ва.rиер, ,,аn:гфрид•' 

2) Септаккорд (изредка нонаккорд) TSVI (здесь замена 
аккорда, консонантности, а при tsVI в мажоре - и лада): 

809 
1 . 1 1 

/ . . 
1 • ~: 

. - . - . -- - ~ ..... - ~ - . 
t ~ 1 '~, г 1 r J 1 

1 J rl,J J 1 .J "l 
1 

. . , . ~ - -. - . . 
'\ - . 

D 1 (Т) D7 (Т) 

Р. Ваг иер, • Иэольда'' 

25 Учебник гармонии 385 
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- 3) Доминанта (или субдоминанта) к заменяющему аккор• 
ду TSVI или tsVI (замена функции и тональности, посколь­
ку происходит отклонение): 

811 , 1 1 t 1 1 .. -/ - - - -
1 

' 

1 

,_ - . - ~ .. - - - - - - - -
t tJ 1 r r 1 г . г 

C-dur i ,1J l. ь J. L_J. 1 J .. - - - r -.. -- . 
' 

812 Andante 

D1 (Т) De - tsv1 
~ 

Ф. Шопен, Нок.тюрн, ор. 9 ;№ 2 

-- TSv1 D 

4) Аккорды какой-либо другой группы, вводимые или не­
nосредсгвснно или при помощи сво.их доминант (или, реже, 
субдо~111нант). 

5) Аккорды из какой-либо другой группы (или доминан­
ты к ним): после доминанты появляется DD, или S, или SS; 
после двоitной доминанты - тоника или субдоминанта (за­
мена ожидаемой функции): 

813 
\ 1 1 1 1 1 .. . -- - . .. -. - ,,, .. - - ~ ,, 

~ - -- .. -- - .. ,. 
t 1 1 r 1 1 1 1 1 l < C-dur(moШ .i l J. J tl'\.J. ~ ~.d ,l 

1 
--· .. - - , - -- '~ - . - -- r - • - н, •• 

D s 1 1 1 D s D . 
'(Т) 
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8Н, 

816 

Л. Бетховен, ф.п. соната, ор. 7, 11 ч. 
gran espressione 

~. з 1 

Andante Ф. Шопен, Ноктюрн, ор. 9 :№ 2 
4 

Г. Кату ар, ,,Опять весна·,' ор. 9 № 2 
1":\ 

(D) 
т 

6) Аккорды из других тональностей. Ожидаемая тоника 
заменяется построенным на ее басе доминантсептаккордом; 

так может образоваться дом ин а нто в а я ц е по ч к а, кон­

чающаяся нередко на D1 к S или к SI 1 (кра rкие отрезки та­
кой цепочки встречались раньше, в оборотах DD-D7 и D1-
D1 - S). 

Доминантовая uепочка может образоваться: 
а) из основных до\{инантсептаккордов, 
б) из чередования септаккордов с терцквартаккордами, 
в) из чередования квинтсекстаккордов с секундаккордами, 
r) из вводных септаккордов - уменьшенных и, реже, ма-

лых, 

д) из нонаккордов, полных и неполных, 

е) из чередования септаккордов с нонаккордами 
NB. В такие «цепочки» включаются и средства альтера­

ции: 
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11 
и т.д. 

Allegretto 
Л. Бетховен, ф-n. соната, ор. 2 

' l gis-moll 

D1 +- (Е) 
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D1-(A.) D7- S D~ 
3 

819 А. Скрябин, Танец ласки, ор 57 No 2 

~5Dg-(B) #5D7+-{Es) 

~~ lq-
' 

1 •if • i #& ~5D9 #Б 

~5D 9 -(As) . 

t, bt1 ~-i 
~& 

7) Ожидаемая тоника заменяется аккордами из парал­

лельной ил и одноименной тональности: 

820 
Vivo ma non troppo 

Ф. Шопек, Мазурка, ор. 7 :№ 2 
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Р. Вагнер, ,,Парспфаль'' 

t 

В последнем примере после тоники ля минора появляется 
минорная субдоминанта параллельного До мажора (или, 
возможно, его одно11мснного минора); после двойной доми­
нанты и доминанты Соль мажора (или мин<,ра) эффектом 
прерванного каданса вводится Ми-бемоль мажор (который в 
дальнейшем изложении, двумя тактами позже, переходит в 
ми-бемоль минор). Такое сцепление тональностей по малым 
терциям (например, ля -- До - до -Ми-бемоль - ми-бемоль) 
очень характерно для компо3иторов середины XIX столетия. 

Помимо этого, ожидаемая тональность заменяС'тся другой 
тональностью на основе э н га р м он и ческой связи: эн­
rармонически общий звук чаще всего имеет в таких тональ­
ностях противоположное направление тяготения (например, 
нисходящее тяготение звука соль-бемоль в си-бемоль мино­
ре - и восходящее тяготение энгармоничес.ки равного ему 

звука фа-диез в До мажоре): 

Andante con moto Л. Бетховен, 5-я симфония, II ч 
8---- ----- ----- --- --- -.. -. --.. -. -. -- . --•: 

' 

4. Некоторые обобщения 

. Эллипсис следует понимать как эффект от выпадения про­
стейшего функционального следствия, то есть проще всего -
эффект пропуска (отсутствия) тоники после доминанты в ос­
новном обороте функционального последования. 

Поскольку, однако, каждая эпоха достигает определенной 
степени сложности в развитии гармонического языка, то и эл­
липтичность ряда аккордовых оборотов постепеннно перестает 
быть неожиданностью для слушателя; эллиптические сопо­
ставления параллельных тональностей, смелые для Л. Бет• . 
ховена, уже обычны для Ф. Шопена; сопоставления полярно 
390 
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проrивоположных тональностей, например до - фа-д~з, ред­

кие у Ф. Шопена, связаны у А. Скрябина в органическое един­

ство, исключающее какое бы то ни было восприятие эллип­

сиса. 

Сравннтельныii анализ музыкальных произведений различ­

ных авторов и эпох приводит к заключению, что эллипсис 

отнюдь не разбивает тональности на отдельные, не связан­

ные между собой отрезки, а наоборот - расширяет и услож­

няет периферию тонального центра, обогащает главную то­

нальность, увеличивая круг подчиненных ей побочных то­

нальностей. 

Задания 

Устные 

Проанализировать данные отрывки: 

П. Ча.Rковский, ,,Евгений Онегин~' II ч. 

М. Ре rep, ор 82 No 2, II ч. 
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-

82!> Р. Вагнер, ,,Пар~пфаль'' / 

Письменные 

Гармонизовать данные ме.'Iодии: • 

826 
1. . 

'Ме Р r pwf 1[ 4Гrьrrrrmг (R r !t#JJqJ J,gJЩ 
'М r· Ц r•c F 1ь r· fi Е С F 1~[ Г f rьrьr Г F 1r· р Г 11 

6 и· Е U Г Р I r· lt!tJ Г Р 1r· ~fЛ r Р I r npr Р 1 

& юг Р 1r Pf!'tiгг 4(lr~1 1Пrr;"r1ruт ~ 
, г· r р I r· r · 1 з н I Р I г н г; 1 Fr ~ 1 J. 1 

3. 3 

&!!#tв I г•и~@14Еф; й шJ 1ьr Е11И13 1 
з з 

, "#lв J § д 1§ J J I J П I J пl J r I r fl I J J з U 1 

-rnв Г t r! 1 (~) ( [ @ 1 J с: f J I r :-:J I f I r 1 
3 3 
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1 § r г 
(Т) D 

l 

tsv1 D .. (tsvt) с; 

'ьг Г lbPr F 1ьr r IЬpJ Г 1ьr r 1 f2 r 1 с. н 
к, D т 

На фортепиано 

Играть квартовые цепи доминантовых гармоний (секвен­

ции) главным образом из однородных по строению аккор­

дов ( одни доминантсептаккорды, одни уменьшенные септак­
корды, одни альтерированные н т. п.). 

Тем а 57 

ЭНГАРМОНИЧЕСКАЯ МОДУЛЯЦИЯ. 

МОДУЛЯЦИЯ ЧЕРЕЗ УМЕНЬШЕННЫЯ СЕПТАККОРД 

1. Понятие энгармонической модуляции 
Э н r а р м он и з мом называется с о в п а де н и е по 

звуча н и ю ( в нашем темперированном строе) э л ем е н­

то в (зву1<.ов, аккордов), имеющих различное зна­

ч е н и е. тон ал ь ну ю п р и н ад л еж но ст ь и нот а­

ц и ю. 

М о д у л я ц и я называется э н r а р м о н и ч е с к о й, ее­

л и в общем между тональностями аккорде 

совершается такая энгармоническая замена 

' u 

одно r о ил и не скольких звук о в, при которои и н тер-
в ал ь но е стр о е н и е а к к о р д а ст ан овит с я иным. 

Такая энгармоническая замена сопровождается , как прави­

ло, и переключением восходящих полутоновых тяrотений на 

нисходящие. или наоборот, а также возникновением новых 

тяrотений этого рода Все это вместе взятое создает интерес­

ный, свежий, но, как норма, лакон11чный переход в новую то­

нальность 
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Если данная то и аль но ст ь целиком подвергается энгар­
монической замен е ( Си вместо До-бемоль, ми-бемоль вме" 
сто ре-диез, Соль-бемоль вместо Фа-диез), то интервальное 
строение аккордов остается неизменным и здесь не с о з­
д а е т с я э н гармонической мод ул я ц и и, энгар­
монического п ер е кл ю ч е н н я. 

Основные приемы, употребляющиеся для энгармонической 
модуляции, в равной мере оказываются пригодными и для оr­
клонений ( см. заключение первого куплета в «Песне Миньо­
ны» Ф. Листа или конец первой части гавота из «Классиче­
ской симфонии» С. Прокофьева), что необходимо учитывать 
при анализе приводимых образцов. • 

2. Общий и модулирующий аккорд 

Одной из характерных особенностей энгармонической мо• 
дуляции является то, что ее посредствующий аккорд может 
быть в какой-то мере одновременно и модулирующим (при 
условии, когда его тяготение в новой тональности имеет ярко 
выраженный характер). Отсюда в определенной мере и ти­
пичная для энгармонических переходов лаконичность, несмот• 
ря на большую, часто максимальную отдаленность соединяе­
мых тональностей: 

В. А. Моцарт, .,,дон-Жуаи;' ,,Секстет (No 21) 

----- ~ 

К6 D D1 Т ' 4 

3. Виды энгармонически переключаемых аккордов 

Энгармоническое переключеюfе распространяется на все 
виды аккордов: на диатонические, хроматические и альтери­
рованные; оно также находит свое место и в аккордах с неак­
кордовыми звуками (так называемые «мнимые аккорды»). 
Однако преимущественное применение в энгармонической мо­
дуляции получили аккорды д и ат он и чес к ого и хром а­
т и чес к о r о видов в первоначальной тональности, переклю­
чаемые на ал ь тер и ров ан н ы е и х р ом ат и чес к и е -
в последующей. 

4. Некоторые черты энгармонической модуляции 

Энгармоническая модуляция нередко с оп у т ст в у е т по­
явлению но в ой темы, нового раздела музыкального произ-
394 
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ведения, создавая желательную здесь тональную 
с веже ст ь 

( см. переход ко второй теме в экспозиции «Ромео и Джульет­
та», конец разработки и начало репризы в I части 5-й сим­
фонии П. Чайковского и т. п.). 

При энгармонической модуляции нередко изменяется и 

темп (чаще замедляется), и динамические оттенки (обычно­

более piano). Наконец, для энrармоническоrо перехода харак­
терно и то, что при нем мелодическое начало де

лается неред­

ко более па с с и в н ы м, как бы оттесняется на второй план. 

Все это создает благоприятные условия, при которых вни­

мание слушателя всецело с о сред от очи в а е т с я на са­

мом э н r а р м о н и ч е с к о м п ер е кл ю ч е н и и и, так ска­

зать, не отвлека~тся другими элементами, усложняющими 

' восприятие: 

829 Э. Григ, ор, 261 , 1 Подснежник ц 

т т 

5. Общие свцения 

Энгармоническая модуляция через уменьшенный 

се п та к к орд является одним из самых распространенных 

приемов внезапного перехода вследствие у ни в ер 
с аль н ы х 

в о з м о ж н о ст ей, заключающихся в данном аккорде. 

Модуляция этого рода основана на том, что разл и ч н ы х 

п о з в у ч а н и ю ум е н ь ш е н н ы х с е п т а к к о р д о в при 

двенадцатиступенной темперации - все r о лишь три: 

11 • ~- д. 

Таким образом, каждый из таких трех уменьшенных септ­

аккордов о б я з а т е л ь н о входит в л ю б у ю то н а л ь­

н о с т ь в качестве вводного к Т, S или D: 
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831 

"' ~ - - . - . -
v l_Dvн;) - .С,с ~Dvн;) .F, f (As)~ _!3,g 11. ~ r,,.-

, , 
' - --
' 

- И Dv111 
. 
·А а. 

1 

·Dd (F) ,Ее - . ) . ) , ) ,. ,1 n . , - .. -.. ---
V 

Dv117 ·,Fis, fis ·_.H1 h (D) '.С i s (Des) ci -
ь~ ' ) "' 1 . 

' - -и -~ 
V . 

' ,Es,es ·As,as(Ces) ·в ъ ) 

Пр им е чан и е. Отметим кстати, что в этой схеме тональности каждого столбца в свою очередь образуют последование п о м а л ы м терциям (то есть по звукам уменьшенного се п та к к орд а). Схема отчетливо показывает, что любой из трех уменьшенных септ• аккордов, будучи так или иначе применен в данной тональности, все• r да окажется пригодным для перехода в люб у ю но в у ю тон аль• и о ст ь, где он не п р е м е н н о присутствует в качестве DVll7, DDVIl7 или DVIl7 ..... S (s). При этом в тех случаях, когда тонаJ1ьности отстоят друг от друга на малую терцию или тритон (интервалы, ка­кие типичны для строения уменьшенного септаккорда), фу н к ц и о­
н а л ь н о е з н а ч е н и е уменьшенных септаккордов в них с о в п а­
д а е т. 

6. Введение уменьшенного септаккорда 

Приемы введения уменьшенного септаккорда в начальной 
тональности известны, и о них подробно говорить нет надоб­
ности: при любом своем значении - DVII1, DDVII1 или DVIl1 -+ S (s) - он может быть введен, в сущности, почти 
после любого аккорда, в том числе- после Т, D, S или DD. 

7. Энгармоническая замена 

Когда уменьшенный септаккорд, намеченный в качестве 
по с ред ст в у ю щ е r о аккорда, взят в начальной тонально­
сти, ему нужно дать соответствующее истолкование в по с л е-. 
д у ю щ е й тональности. 

В очень многих случаях здесь необходима энгармониче­
ская замен а пр а в описан и я этого аккорда. Практиче­
ски в музыкальной .питературе либо сохраняется орфография 
начальной тон а .п ь но ст и, либо уменьшенный септак­
корд нотируеrся сразу в его и о в ом тональном значении. 
Впрочем, иногда ,ютная запись отражает об а значения 
уменьшенного септаккорда, если он повторяется или выдер­
живается при связывании его лигами. 
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И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

Примечание. В первых работах рекомендуется обязательно 

.11авать об а п р а в о п и с а н н я уменьшенного септаккорда для более 

ясной ориентировки в процессе переключения: 

gis С---- gis 

1 ь@Jj ll
0J' 168 11 

DDvra =Dvн ...... s 
з, .... , 

8. Р азрешенне уменьшенного септаккорда 
в последующей тональности 

Разрешение уменьшенного септаккорда в новой, последую­

щей тональности может быть сведено к следующим трем при­

емам: 

1. Если уменьшенный септаккорд служит созвучием DVII1 
новой тональности, то для большей тональной определенности 

он сначала (посред~твом смещения септимы на секунду вниз) 

превращается в один из видов D7 и затем нормально разре­

шается в тонику: 

833 

' 9 r 
т D~ 

11 

Л. Бетховен, ф-u. соната, ор. 13, 1 ч. 

Гораздо реже дается непосредственное 

ключаемого DVIl1 в новую тонику. 

1':'. 

2. Если уменьшенный септаккорд в новой тональности яв­
ляется созвучием DDVII1 (самый распространенный случай), 
то обычнейшим его разрешением служит кадансовый кварт­

секстаккорд (К64 ). Для этого уменьшенный септаккорд берет­

ся в таком обращении, чтобы его ба с о вый звук ока­

зался большой се к у н до й выше или мал ой се­

к у н до й н и же баса следующего за ним К64 в новой тональ­

ности. Иногда для этого необходимо делать перемещение 

уменьшенного септаккорда, что важно учесть при решении 

задач: 

:JJ7 
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835 с 

1 
r 

П. Чайковский, ,,Евгений Онегин" 

Нередко для обострения тяготения и для большей тональ­
ной определенности в уменьшенном септаккорде (DDVIl1) НО· 
вой тональности альте р и р у е т с я терция; в результате по­
лучается увеличенный квинтсекстаккорд DD, без затруднений 
разрешаемый в К64 (см. еледующую тему) В примере 836 
приведен образец, в котором дано перемещение аккордов DDVII, и их последующая альтерация. 

3. Уменьшенный септаккорд, трактуемый 1<ак вводный к 
с у б дом ин ан те новой тональности, переходит сначала в 
S, s или S11. Иногда полутоновым смещением септимы вниз он 
может быть предварительно превращен в D1 к кадансовой 
субдоминанте, после чего обычным путем доходит до тоники: 

837 C-dur 

: 4 J I i!SЧ? •j 1 •- ., lи•~~1j 
gis 

111 11 
#f 

t 
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Л. Бетховен, 7-л симфония 

Кв 
t 

-------

т 

Впрочем, этот уменьшенный септаккорд- то есть DVII1-+S 

(s)-чаще рассматривается как вспомогательный к 

D1, то есть как т р ой но е задержание в доминантсептак­

корду. В D1 такой вспомогательный уменьшенный септаккорд 

разрешается движением -грех голосов на пол у
 тон вверх 

при о ст а в леи и и обще r о звук а на месте: 

839 C-dur 

' 9 r 
всаом. D1 

11 
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Так как общий звук все r да является пр им ой D1, а об­
щим может быть к аж д ы й звук уменьшенного септаккор­
да, то этим приемом нетрудно модулировать в четы ре па­

ры тональностей, что мы показываем в схеме: 
840 ~, w d 11@ ,.~ 11@;: .~а 11@№ ., 11 

D7 С с D2Es,es D43 Fis1fiз Dв5 А,а. 
.:;J.: - -- -

841 
В. А. Моцарт, ,,Реквием" 

~ 1 1 j - 1 - .. -~ --- ~ 

'~ - u " - - -
11., -G- "4 .. ·-..,.., ~ . ~:r 

~ a - moll 
1 .. -- - - - , -

~ , -.. ,. - - - -- и- - V •• V •• , 
. 

t DDvп7 вспо:м .... D, 

t 
Пример rармонизаuни: 

842 
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Задания 

Устнwе 

Проанализировать выполнение энгармонической модуля­

ции или отклонения в следующих образцах: 

а) Л. Бетховен. Соната, ор . 25, похоронный марш, 

ля-бемоль минор; · 
б) Ф. Шопен. «Что любит девушка»; 

в) Ф. Ли ст. Песни: «Всюду тишина и покой», «Король 

жил в Фуле далекой» (переход из фа в Ля), «Как жизнь нам 

спасти», «О, где он?»; 

r) А. Том а. Дуэт из II действия оперы «Миньон» Фа 

мажор; 

д) Н. Римский-К о р с а к о в. Дуэт соль минор нз I дей­
ствия оперы «Царская нереста» ( 11 тактов); 

е) М. Бал а к и ре в. Романсы: «Среди цветов~, «Испан­

ская- песня» (тт. 1-2С). 

Пис1,менные 

Гармонизовать данные мелодии и басы: 

843 
J -

,•1 J Jl,J JP1JЭ-91J 1JIJJI-J.ЫJ1,JJGrt;Pfl О 
2. 

f •: J J 1,J J 1J,D В I J ,з I J J l1J м 1,m,л7r1,J. 11 
3 

4•: J Jl1J JIJ1LPJIJ,JIJ J fiJJЦ:.StQttnnr'C1й+r 11 
4 

f5%f rrrн·r1rtr1r•rrOГrr1гr1rrr1г~Jt,Jlr•r 1.2~1JJ1,·1f J§o 11 . 
5 

41/11 .JI0111гВtJ1lrrmtrr'mr1r,IOJЩ1!_DЭ 1 
(DD g"шolJ) 

26 Учебник rармонн■ 401 
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6 

t : J I л t11 J J I J1dtrl ftp•г •./Jwi11$ J l зp;i.J#1 .11 
7 J!E' f: r 1crJr1rsrr1•пrr1rJ r1rrJг1гirr1o:rrf 1-.01~Ju 
8 te AIJ.~J DIJ-,JiJ E)lr·pГ'i,IE'1Pьr 1 

& Ьг· Ьр г Ef 1г· Q r· Ьр-j 1'Qr ь!J J. JJ I J .. :ЬiJ. 11 

# 

~ J. r I J J r r I г J J I J,• J r 1 r J J I r ~J • 1 

f ~щ I J 11J.\J!J J IJ_ 1 IJJ J J I J J J I J J J Jj 

ю . ~ 4 J. J I r'r r г I г r г I ГЕ r г 1t t 1Var • r 1 

, 1•· r I r· Рг г Р- з I J 1 з J I J J J I J. 41 J 11 11 

1О (ме.nоди.я в n и .Fffl) Ъ 

,ыr 1r•r 1•r f!I r·•ptp,r 1r Er1•rJir 1tr1s1~J 11 
На фортепиано 

а) Строить от разных звуков уменьшенный септаккорд, 
опредедять его значение и находить правильное правописание 

в о всех тональностях мажора и минора. 
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б) Играть энгармонические модуляции из данной тональ­

ности в любую отдаленную тональность через все три вида 

уменьшенных септаккордов. 

в) Детально расшифровать приведенные в теме образцы 

из литературы. 

Тем а 58 

МОДУЛЯЦИЯ ЧЕРЕЗ ЭНГАРМОНИЗМ 
ДОМИНАНТСЕПТАККОРДА 

1. Энгармоническое равенство доминантсептаккорда 

Как известно, м ал а я се п т и м а энга рмонически равна 

увел и ч е н н о й с е к с т е. Это делает возможным переклю­

чение доминантсептаккорда на увел и ч с н н ы й к винт­

е е к ст а к к о р д (реже - дважды увеличенный терцквартак­

корд) двойной доминанты (DDVII7). При подобном 

энгармоническом переключении мы прежде всего попадаем в 

тональности мажора или минора, отстоящие от исходной то­

нальности н а пол у тон в н из: 

84 1·· ~~.ь_, f f+Щ f{~- ~ 
88 

11 

Впрочем:, достигнутое таким путем трезвучие может иметь 

не только тон и чес к о е значение, но и с у б домин ан то­

в о е, «неаполитанской» гармонии и т. д. Однако в компози­

rорской практике мы наблюдаем явное предпочтение переклю­

чению доминантсептаккорда на альтерированную DD (дваж­

ды увеличенный квинтсекстаккорд) при полутоновом сдвиге 

тональности . В педагогической практике этот прием получил 

еще большее место и значение. 

2. Выполнение модуляции 

Для выполнения моду.1яции на основе энrармоническоr~ 

переключения 07 в альтерированную DD необходимо: 1) в бу­

дущей тональности найти на VI ступени минора или VI низ­

кой мажора о снов ной дом ин ан т се п та к к орд (по 

звучанию) н истолковать его как увеличенный 

квинтсекстаккорд DD новой тональносrи; или 2) отыскать 

данную гармонию в виде се к у н да к к орд а (то есть на 

повышенной четвертой ступени) и истолковать ее как вводный 

альтl'рированный к D (то есть ~3DDVIl7) новой тональности. 

Говоря проще, надо построить доминантсептаккорд (ил и е r о 

26• 403 
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се к у н да к к орд) пол у то н ом вы ш е основного D7 (или 
соответственно D2) новой тональности; его запись должна 
исходить из истолкования его как созвучия альтерированной 

DD (хотя в практике и бывают отдельные отступления): 

845 

"' D-a• DDvll6 v1 D..в ~D.Dv11e v1 D+Si1 D2 зDD,-117 
3 S 5 

См. также пример 836. • 
Намеченный для подобной модуляции аккорд ввод и т с я: 

а) не по с р ед ст вен н о после Т или другого аккорда ис­
ходной тональности; б) пр и по мощи по средств у ю­
щ его а к к о р да, применяемого для целей голосоведения; 
в) путем от кл о н е н и я в тональность, ку да тяготеет дан­
ный аккорд, и r) приемом эллипс и с а. 

После энгармонического переключения данный аккорд 
разрешается чаще всего в кадансовый (или проходящий то­
нический) квартсекстаккорд новой тональности: 

2 
~ 1 1 1 l - . - -- -- .. ~-.. 

г 1 1 г· vr tt г f· --C-dur E-dur J 
1- ~1 J J 11 1 . -- -- -- -. .._ ~-

1 1 1 
~ 1 

. 

3 
11 1 1 1 1 l 

- - .. - - - ~-, .. - - -t/ - и --'---.__/Г 
-

г. 

C-dur As-dur 
ьl L.J.· 1 J ~ 1 L.J t. 1 - ~-.. - - ... 

~ . -
1 

т 
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4 

Во всех приведенных схемах модуляция совершается пу­
тем энгармонического перrключения одного из н е ал ь те­

р и ров ан н ы х аккордов в а л ь т с р и ров а н н ы й, что 

для данной модуляции очень типично. 
Приводим примеры из литературы: 

847 

848 

Ф. Шопен, Концерт e-moll (3-s часть) 

~ 

D1: 3DDv116 
s 

И. Бра.мс, ор. 7, 

.. - . . - .. 
т 

fis-moll 
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Задания 

Устные 

Найти и расшифровать энгармоническую модуляцию в 
следующих произведениях: 

а) В.А.Моцарт.Фантазия до минор, ч. I; 
б) Л. Бетховен. Квартет Соль мажор, ор. 18, финал; 
в) Р. Шум ан. Романс <<Лесной разговор»; 
r) Ф. Шуберт. Романс «Утренняя серенада»; 
д) Ф. Ли ст. «Испанская рапсодия» (стр. 18-19), ро-

манс «Люблю тебя»; • 
е) Э. Григ. Песни: «Шлю я привет», «Раненый»; 
ж) А. Том а. Отрывок из оперы «Миньон», II действие, 

стр. 244 (четырнадцатитактовый период). 

Письменные 

Гармонизовать данные мелодии: 

tH9 t 

4щ" г r r· 1 r г • r J I г · а ~с r г r I r 

11 

2 

f : J г r lr' г н· Е! 1 г r I г r1 J I r ~ !J 11 • 1 J и J I r · 1 

4 §r г г lr'Etr•e 11J.1•M lr· ·l§r· lr· iиJ. lr· 11 
3 

, •#,1 г &crJЗ1 • 2r J I J JJ~~1J11cr r 1Ft!rм 11·r ri:tr rтi 
6'Q!r1 @~~ tt-Q.O.JiЭ1Фar Er r и I r J й " о 

4: 

6,: J j J jl,J DlgJ 1 J 1ьffl Dш1 r,J r 1ьг c;J 

6, •г-~drtn•r -(Tr rйг 1 1r--r•н I ьr •r ~г 1ьr г 1 
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,• ьщьЕ IГ'Е!f Г I Г JJJ rlr I Г J J l•J D1ьJ iJfi 1 

-~~ ь.J]эд"dr 1~ г"б&•uьJЭ I J J I J J ЩJ., JЫ] 
s lras116 D9 Т-'--" ___ _ 

5 ~ ~~ 

'h!plti-& Е! lfi J1)Jд@@1e:rJ.pl .l3r· pl\i3r r 1 
,~•ttrtw1,~.Q,«r1г.~JJg(dr1r~rТrlrto 

D ______ T_ 

G ..-... ,,-..., ,,,-.... 

:4° Я1 Г r J_ pl J,J Г I Г гtг•г IF r Г r I F rиM_E1J 1JJ 

,_iijЫiЗ J J l1J-1J l1J1Л,.i 11J. -J 11J..; lвJ. 9 
7 

~: yJ ~1 J J Jj IJ]fJy!1§-ьJ r lьJ.,IO~Шьat'EJI 

f• г- ►@ lьJ 1;iJltffi Яtг l !;J lJ1JJip D1IQ 1 

4• -)) fJвJ ~JJ.JP $l.ЮиЛЗ01,Е Е 1 Е Г f Г 1 

4~ ff1 r f IJ 1 t! J_ р I J. ¾ 1 D J J I J -ьfl I J 1 1 11 
DD ~:Р•э 

ДОПОЛНЕНИЕ 

1) Иногда энгармонически переключаемый D1 переходит 
непосредственно в доминанту новой тональности ( с тради­
ционными «моцартовскими» квинтами) и дальше в закреп­
ляющую каденцию или же не по средств ен но в Т, вво­
димую плагальным оборотом (см. Ц. Фр ан к, «Прелюдия, 
хорал и фуга», переход из си в Ми-бемоль). 

2) Возможны также иные энгармонические истолкования 
переключаемого в модуляции D7: 

а) D1= ~зDVIl6s. Для такой модуляции необходимо наме­
тить D1, лежащий полутоном выше, или D2 -полуто-
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н о м н и ж е о с н о в н о r о з в у к а последующей т о н и к и. 
За этим аккордом следует доминанта в более обычном виде 

___ Es (es) 

б) D1= ~1SII6s мажора или ~3DVIl43 минора. В этом слу• 
чае энгармонически переключаемый D1 берется пол у тон ом 
в ы ш е последующей т о н и ч е с к о й те р ц и и, а D2 - п о­
л у т о н о м н и ж е ее. Затем следует чаще непосредственно 
тоника или же доминантовая гармония (обычно в той или 
иной альтерированной форме): 

11 

3) Почти во всех перечисленных в данной теме случаях 
простой D7 может быть заменен альтерированным D7 с пони­
женной или повышенной квинтой. Это создает некоторое из• 
менение и в звучании, и в энгармоническом равенстве при со• 

хранении общего принципа (малая септима равна увеличен­
ной сексте при переключении) и приемов голосоведения: 

852 

С,с Н,Ь 
F1з,f1s 
D d1s 

1 

возможно тaitoe 

иэа.еиение в а.ккорда.zi или-реже.та.кое: 

11 (~l-1Иto 11(11 (1tra 
' С, с H!h С,с H 1(h) 

As Fts, f1s Fis dt s 
D • 

1 

4) Хотя, как выше было сказано, для данной модуляция 
типично перею1ючение диатонического или хроматического 

аккорда на а л ь тер и р о в ан н ы й, в практике встречают­
ся изредка и обратные случаи, то есть альте р и ров а Н· 
н ы й аккорд переключается на д и ат он и чес кий (или 
хроматический). Такой прием основан на энгармоническом 
равенстве увеличенной сексты малой септиме. Из возможных 
вариантов, основанных на подобном энгармоническом равен• 
стве, применяется преимущественно следующий: аккорд, со­
держащий в себе увеличенную сексту (то есть увеличенный 
DD6s, дважды увеличенный 4з и т. п.) и намечаемый на пере• 
408 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

~лючение, строится так, чтобы нижний звук увеличенной ce
кc­

'l'J,l оказался V ступенью последующей тональности. Таким 

образом данный аккорд легко превращается в доминантсепт­

аккорд последующей тональности, создавая между тональ
но­

стями сдвиг на полтона вверх (До-Ре-бемоль): 

853 Ф. Шопен) Ноктюрн, ор. 9 № 1 

П р и м е ч а н и е. Очень ясно н понятно этот прием энгармоническ
ого 

перехода использован в связующей партии (от главной к побочной) пер­

вой части «Большой сонаты» д.1я ф-п П Ч ай к о в с к о r о, ор. 37. 

Энгармоническое равен.ство возможно и при введении и в 

данной, и в последующей тональности альтерированных ак­

кордов: 

855 М. Мусоргский) ,, Ховаящкиа" 
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fis 

Все гармонические средства, перечисленные в данном АО· 
полнении, находят сравнительно редкое применение . 

• 
Тема 59 

ОСНОВНЫЕ ПРИНЦИПЫ ПОСТРОЕНИЯ 
ТОНАЛЬНОГО ПЛАНА ПРОИЗВЕДЕНИЯ 

1. Общие сведения 

Изложение музыкального произведения, превышающего 
по своей протяженности простой (8-16-тактовый) период, 
бывает, как правило, р аз нот он ал ь н ы м. 

Порядок, в котором сменяются тональности в произведе­
нии, называется, как известно, тон аль н ы м планом 
этого произведения. 

Смена тональностей - будь то модуляция, отклонение или 
сопоставление - выполняет в форме, в развитии музыкаль­
ного произведения различные функции. 

Функции эти до некоторой степени аналогичны функцио­
на"1ьным соотношениям внутри однотонального изложения: 
уходу от тоники к неустойчивасти (S, D) и возврату к ней 
соответствует в какой-то мере основная схема большинства произведений: -

т 
главная 

тональность 

S, D, DD и др. 
побочные тональности 

т 
главная 

тональность 

Однако в проводимой аналогии имеется одно существенное 
различие - распорядок в последовании тон аль но­
ст ей обычно п р от и R о пол о жен порядку последования 
аккорд о в· для гармонического оборота нормой является 
уход от тоники к субдоминанте и возврат к тонике через до­
минанту, то есть: 

T-S-D-T. 
а для тональ ·ного плана произведения - уход 
в сторону домин анты и а начальном эта пе разви­
тия и уклон в сторону с у б д о м и н а н т ы перед заклю-
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чительным (репризным) возвращением в главну
ю тональность 

или вообще ближе к концу: 

T-D-S-T 

В такой последовательности тональностей можно встре­

тить не только одну тональность D и S значения, но и не­

е к о л ь к о тональностей, входящих в эти функциональные 

группы. 

2. Первый зтап тонального развития 

Простейшая функция модуляции в форме - и ар у ш е­

н и е тон аль ной у ст ой ч и в о ст и~ она осуществляете.я 

ух од ом первого построения ( например, периода или началь­

ного изложения группы тем в бо,1ее крупной форм
е) из глав­

ной тональности, обычно в сторону доминанты (или в одну 

из тональностей доминантовой группы). 

3. Модулирующая связка (интермедия) 

В более сложных (более развитых) формах. и ос
обенно, 

например, в так называемом сонатном аллегро, отдельные 

его части - темы - излагаются в разных тональностях, св-
Rзы­

ваемых модулирующими переходами.
 

,\.\одулирующая связка (интермедия) зачастую слагается 

из секвентной цепи тональных сопоставлений (см .. например, 

Л. Бетховен. ф-п. соната, ор. 10 №1, ч. 1; П. Чайков­

е кий, «Времена года», № 8, середина trio). 
Модулирующая связка возможна, вообще, между лю

быми 

частями формы, в первую очередь перед кодой. 

4. Смена тональностей 
в средних частях ( неустойчивых) 

Для средних частей многих произведений типично п
ребы­

вание в состоянии тональной или функциональной неустой­

чивости. Проявляется это по-разному, например: а
) заполне• 

нием всей середины одной доминантовой гармони
ей главной 

тональности ( самый элементарный прием); б) преобладани­

ем этой доминанты, в частности - на сильных долях; в) ор­

ганным пунктом на той же доминанте. 

Однако главным средстnом создания и усиления н
еустой­

чивости средней части служит см е на тон ал ъ но ст ей, 

примеры чему можно найти в многочисленных 
произведениях 

средних и небольших форм ( см. менуэты и скерцо Л. Бетхо­

вена. ф-п. пьесы Р. Шумана, ноктюрны Ф. Шопена. 
«Времена 

года> П. Чайковского). 
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Подобное явление особенно типично для средней части сонатного аллегро, так называемой разработки. Основная отличи1ельная черта разработки - ее большая динамич­ность - находит свое отражение также и в тональной не­устойчивости: для тонального плана разработки характерно избегание гл а в ной тональности (а иногда и всех тональ­ностей экспозиционного построения) и столь же обычен уход в ряд отдаленных тональностей. Уже это одно обстоятель­ство (не говоря о характере тем, тематическом развитии, фак­туре и пр.) предопределяет последующее тяготение к главной тональности как единственной устойчивой функции вы с ш е r о п о ряд к а в мноrотонадьном· целом произве­
дения. 

5. Типы тональных последований в средних частях 

В средних частях, в том числе и в разработке сонатного аллегро, находят применение все типы смены тональностей: незакрепляемые (проходящие) отклонения (зачастую-сек­вентные), отчленяемые более обстоятельными каденциями мо­
дуляции, а также различные сопоставления. 

Смена тона.'lьностей осуществляется на основе всех воз­можных степеней родства, включая и мажоро-минорные си­стемы, и энгармонические соотношения. При этом каждая очередная тоника может быть введена или одной своей до­минантой (значительно реже - одной субдоминантой), или более развернутым кадансовым оборотом, а также и просто в качестве одного из аккордов предыдущей тональности (то есть путем сопоставления). 

6. Некоторые закономерности 
тонального плана средних частей 

Тональный (модуляционный) план крупной средней части, особенно разработки, зачастую состоит из двух частей (эта­пов): в первой части выполняется уход в какую-либо отда­ленную тональность (нередко- в сторону субдоминанты), а во второй - возврат в главную тональность (а точнее - под­ход к ее доминанте). 
Например, при главной тональности - Ре мажор - возмо­жен следующий тональный план. эк сп о з и ц и я - Ре - си­фа-диез-Ля ( с минорной субдоминантой и второй низкой последней тональности - Ля); 
разработка - ре - Си-бемоль - соль - Ми-бемоль -Ля (как доминанта и к ре и Ре); 
реприз а --Ре- ми- си-Ре (со своей минорной s • второй низкой). 
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А при главной тональности-фа минор -тональный план 

может быть таким: 
э к с п о з и ц и я - фа-Ля-бемоль-ля-бемоль; 

р аз работ к а - Ми ( +фа-диез)-ми-до-Ля-бемоль 

(+си-бемоль) - Ре-бе"wоАь - си-бемоль - Соль-бемоль 

(Фа-диез)-си-До ( +Соль)-фа; 
р е п р и з а - фа - (Фа) - До - Фа - фа - Ре-бе­

моль - си-беАюль - фа. 

Оба эти плана взяты из сонат Бетховена: первый пред­

ставляет план Allegro I части из сонаты Ре мажор, ор. 10 No З; 

второй-из первой части сонаты, ор. 57, называемой «Appas­

sionata» Напомни\f, что наиболее далекая из всех тона.11ьно­

стей, показывающихся в середине или разработке, называет­

ся к ул ь мин а ц и ей всего модуляционного -процесса; она 

обычно получает субдоминантовое значение (минорная s, ше­
стая низкая, неаполитанская, двойная субдоминанта и т. д.). 

Ниже даются в виде особых диаграмм еще два тональных 

плана, различных по масштабу и жанру произведений, а 

именно: 1) Л. Бетховен. 1-я симфония, Менуэт (первая 

часть); 2) В.А.М о ц ар т.I часть ф-п. сонаты Фа мажор (№ 5 

по изд. Петерса). 

, 1) л. Бетховен 1 сихфони•)Менуэт 
857 ' . 

G 

1 период 
(зхспозицив) 

Es 

н~ . 
' . 
. . . . . 
• . . . 
. 
• • • • 

(Ъ)~l 
18 .' 

Ces 

G 

Е 

_________ ___., 1 ______ _ 

858 с 

середина. 

с с 

\ 
с 

.__ __ э_'f_rн_,о_а_и_ц_и_.11_~1 I paгpatfoa'lta 
в 1 1 penpu•• 
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7. Заuюqительный зтап 
тонального плана произведено 

Заключительный этап характеризуется в о з в р атом в 
rлавную (начальную) тональность. Возврат этот не­
редко подготовляется более или менее длительным органным 
пунктом на доминанте главной тональности (см., например, 
ф-п. сонаты Л . n е т хо вен а, ор. 27 № 2, ч. 111, ор. 53, ч. 1; 
П. Чай к о в с кий, переход к коде· в финале сонаты для 
ф-п., ор. 37 и др.). 

При этом упоминавшееся выше отклонение в сторону 
субдоминанты служит важным средством укрепления глав­
ной тональности, наряду с некоторыми другими: органным 
пунктом на тонике, дополнительными каденциями и много­
кратными повторениями коротких построений, образующих 
заключительную часть произведения - так называемую коду. 
Сложность тонального плана в репризе нередко зависит от 
тонально-модуляционных моментов середины, что, например, 
можно видеть в репризе I части сонат Л. Б~тховена, ор. 53, 
ор . 57, ар. 90, ор. 106 и т. д. 

Задания 

Устнwе 

Проанализировать тональные планы указанных в данной 
теме произведений, а также других по указанию педагога и 
частично по собственному выбору. 

Тема 60 

НЕКОТОРЫЕ ВОПРОСЫ ГАРМОНИЧЕСКОГО АНАЛИЗА 

1. Значение гармонического анализа 

Гармонический анализ данного музыкального произведе­
ния, взятого це~1иком или в отдельной. но законченной по 
мысли и изложению его части (разделе), имеет очень боль­
шое значение в курсе гармонии и успешно содействует при­
обретению необходимых для овлhдения гармонией знаний и 
практических навыков. 

Гармонический анализ - 1) облегчает установление и со­
хранение непосредственной связи с живым музыкальным 
творчеством; 2) помогает учащимся осознать, что рекомен­
дуемые им в гармонии приемы и нормы голосоведения имеют 
значение не только чисто учебно-тренировочное, но и худо­
жественно-эстетическое; 3) дает вполне конкретный и разно-
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образный материал для демонстрации основных приемов го­

лосоведения и важнейших законов гармонического развития; 

4) помогает познать основные особенности гармоничесКl)ГО 

языка и отдельных выдающихся композиторов и целых школ 

(направлений)~ 5) убедительно показывает ист ори ч е­

е к у ю эволюцию в приемах и нормах применения данных 

аккордов, оборотов, каденций, модуляций и пр.; 6) прибли­

жает к тому, чтобы ориентироваться в стилевых нормах гар­

монического языка, и 7) подводит, в конечном итоrеt к пони­

манию общего характера музыки, приближает к содержанию 

(в тех пределах, которые доступны гармонии). 

Свою серьезную роль гармонический анализ сможет вы­

полнить только тогда, когда его методы, приемы и задачи бу­

дут расширяться и у с лож н ять с я с большой по степе и­

н о ст ь ю и когда применяться он будет не эпизодически, а 

строго с и с т е м а т и ч е с к и. 

2. Виды гармонического анализа 

Гармонический анализ по своим задачам и методам мож­

но свести к следующим трем видам: а) к умению правильно 

и точно объяснить данный гармонический факт (ак­

корд, голосоведение, каденция и т. п.); б) к умению понять 

и гармонически об общ и т ь данный отрывок (логика 

функционального движения, взаимосвязь каденций, определе­

ние ладотональности, взаимообусловленность мелодии и гар­

монии и т. п.) и в) к умению все существенные черты гармо­

нического склада с вяз а т ь с х а р а кт ер о м м узы к и, с 

развитием формы и с индивидуальными особенностями гар­

монического языка данного произведения, композитора или 

целого направления (школы) . 

3. Основные приемы гармонического анализа 

Учитывая перечисленные задачи гармонического анализа. 

какие в обучении должны следовать крайне постепенно и 

вполне подготовленно, переходим к краткому описанию ос­

новных его приемов и методов. 

1. Гармонический анализ следует начинать с определения 
r лав ной тон аль но ст и данного музыкального произве­

дения (или его отрывка); непосредственно за этим возможно 

выяснить и все другие тональности, появ"1яющиеся в процес­

се развития данного произведения (иногда эта задача не­

сколько отдаляется). 

Определение главной тональности не всегда оказывается 

достаточно элементарной задачей, как это можно предпола­

гать с первого взгляда. Далеко не все музыкальные произве­

дения начинаются с тон и к и; иногда с D, S, DD, с:неаполи-
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танской гармонии», с органного пункта на О и пр., или целой 
группы созвучий нетонической функции (см. Р. Шум ан, 
ор. 23 № 4; Ф. Ш оп е н, прелюдия № 2 и т д ) . В более редких 
случаях произведение начинается даже сразу с от кл он е­

н и я (Л. Бетховен, «Лунная соната», ч. 11; 1-я симфония, 
ч. 1; Ф. Шопен, Мазурка Atu минор, ор. 41 № 2, и т. д.). В 
некоторых произведениях тональность показывается доста­

точно сложно (Л. Бетховен, соната До мажор, ор. 53, 
ч. 11) или появление тоники очень над о л го задерживает­
е я ( см. Ф. Ш о п е н, прелюдия Ля-бемоль мажор, № 17; 
А. Скрябин, прелюдии ля минор, ар. 11, и Ми мажор, 
ор. 11; С. Танеев, кантата «По прочтенин псалма»-начало; 
фортепианный квинтет, ор. 30-вступление и т. п . ). В особых 
случаях в гармонии дается ясное, отчетливое т я r от е ни е к 
тон и к е данной тональности, но показываются в сущности 
все функции, кроме тон и к и (например, Р. В а r не р, вступ­
ление к опере «Тристан и Изольда» и смерть Изольды; 
Н. Римский-К о р с а к о в, начало увертюры к «Майской но­
чи:»; П. Ч а й к о в с кий, «Благословляю вас, леса» (начало); 
А. Ляд о в, «Скорбная песнь»~ С. Рахманин о в, II часть 3-ro 
концерта для ф-п.; С. Л я п у н о в, романсы. ар. 51; А. С к р я-
6 ин. прелюдия № 2 из ор l l). Наконец, во многих классиче­
ских обработках народных русских песен иногда ключевое 
обозначение тональности выходит из традиционных норм и 
следует за спецификой лад а, почему, например, дорий­
ский соль минор может иметь в обозначении один бемоль, 
фригийский фа-диез минор-два диеза, миксолидийский Соль 
мажор пишется без всяких знаков и т. д. 

П р им е чан и е Эти особенности ключевого обозначения встре-
чаются и у других композиторов, апеллирующих к материалам народно­
го творчества (Э. Григ, Б Барток и др). 

Выяснив главную тональность и затем другие тональности, 
появляющиеся в данном произведении, определяют общий 
тон аль н ы й пл а н и {'ГО функциональные черты. Опреде­
ление тонального плана создает предпосылку для осознания 

л о r и к и в по след о в а ни и тон ал ь но ст ей, ч ro 
особенно существенно в произведениях крупной формы. 

Определение основной тональности, разумеется, сочетается 
и с одновременной хараюеристикой лад а, общей лад о в ой 
стр у кт у р ы, так как эти явления органически в з а и м о­

с вяз ан ы. Особые трудности. однако, возникают при анали­
зе образцов со с л о ж ной, синтетического типа, лад о в о й 
о снов ой ( например, Р. В а r не р, вступление ко II дей­
ствию «Пзрсифаля», «Грезы»; Р. Шум ан, «Grillen»; 
Н. Римский-К о р с а к о в. «Садко)> (2-я картина), отрывки 
из «Кащея»; С. Пр о к о ф ь ев. «Сарказмы» и пр.) или при 
и з м е н е н и и л а д а и л и т о н а л ъ н о с т и в к о н ц е про-
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изведения (например. М. Бал а к и ре в, «Шепот, робкое ды" 
ханье»; Ф. Ли ст, «Испанская рапсодия»; Ф. Шопен, бал­
лада No 2; Г. В о л ь ф. «Луна сегодня очень мрачной встала»; 
Ф Шопен, мазурки Ре-бемоль мажор, си минор, ор. 30; 
И. Брам с. рапсодия Ми-бемоль мажор; С. Танеев, «Ме­
нуэт» и т. д . ). Такие изменения или лада, или тональности 
нужно посильно объяснить, понять их закономерность или 

логику в связи с общим характером или развитием данного 

произведения или же в связи с содержанием текста. 

2. Следующим моментом в анализе являются к ад ан с ы: 
изучаются и определяются в и д ы к а де н ц и й, устанавли­
вается их взаимосвязь в изложении и развитии произведения. 

Uелесообразнее всего начинать такое изучение с начального, 
экспозиционного построения ( о-бычно-период); но ограни­
чиваться этим не следует. 

Когда анализируемое произведение выходит за пределы 
периода (тема вариаuий. главная партия рондо, самостоятель­
ные двух- или трехчастные ·формы и пр.). надлежит не толь­
ко определить иаденuии в реп р и з н ом построении, но и 

r ар м он и ч е с к и с р а в н и т ь их с эксnозиuионной частью. 

Это поможет осознать. как могут вообще д и ф ф ере н ц и­
ров ать с я кадансы для акuентировки устойчивости или не­
устойчивости, полной или частичной завершенности, связи 

или отrраниченности построений, а также д.11я обогащения 

гармонии. изменения характера музыки и пр. 

Если в произведении имеется ясная середина (связка), то 
обязательно устанавливается, к а к им и r ар м он и чес к и­
м и средств а м и поддерживается характерная для сере­

дин н е у ст ой ч и в о ст ь (как-то: упор на половинные ка­

дансы. остановка на D. органный пункт на D или тонально 
неустойчивые секвенции, прерванные каденции и т. п.). 

Таким образом. то или иное с а мост о яте ль но е изу­
че-ние каденций об яз ат ель но должно сочетаться и с рас­

смотрением их роли в га р м он и чес к ом р а з вит и и 

(динамике) и форм о о 6 раз о ван и и. Для выводов суще-
( ственно обратить внимание и на индивид у ал ь н ы е гар­

монические особенности самой темы (или тем) и на с n e­
u и фи к у ее ладо-функuиональной структуры (например, не­
обходимо конкретно учесть особенности мажора, минора, пе­

ременного лада. мажора-минора и пр ) , поскольку все эти гар­
монические моменты тесно увязаны и взаимообусловлены. 
Такое увязывание наибольшую важнос1 ь приобретает в ана­
лизе произведении крупной формы, с контрастным соот­

ношением его частеи и тем и их гармонического изло­

жения . 

3 Затем желан•льно сосредоточить в анализе внимание 

на простейших моментах к о орд ин а ц и и ( соподчинения) 
м ел о д и ч е с к о г о и г а р м о н н ч е с к о г о р а з в и т и я. 
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Для .этого основная мелодия-тема (первоначально в рам­
ках периода) анализируется в структурном плане с а м о­
ст о яте ль но, одноголосно - определяется ее характер, рас­

члененность, завершенность, функциональный рисунок и т. п. 
Затем выявляетсн, как эти структурные и экспрессивные каче­
ства мелодии подкрепляют с я r а р м он и ей. Особое 

внимание следует обратить на к ул ь м и н а u и ю в развитии 
темы и ее r а р м он и ч е с к о е о фор мление. Напомним, 
что, например, у венских классиков кульминация обычно при­
ходится на второе предложение периода и связывается с 

пер вы м по явлен и ем аккордов субдоминанты (это уси­
ливает яркость кульминации) (см. Л. Б ~ т хо вен, Largo 
appassionato из сонаты № 2, II часть из сонаты No l l, тему 
финала «Патетической сонаты» и т. д.). 

В других, более сложных случаях, когда субдоминанта 
так или иначе показывается еще в первом пред.1ожении, куль­

минация, ради усиления общей напряженности, гармонизуется 
иначе (например, DD, S и DVII, с ярким задержанием, неа­
политанский аккорд, третья низкая и пр.). Сошлемся для об­
разца на знаменитое Largo е mesto из сонаты Бетховена Ре 
мажор № 7, в котором кульминация темы (в периоде) дается 
на яр к ом с о звучи и DD. Без пояснений понятно, что по­
добное оформление кульминации, очень существенное для 
гармонического изложения и развития, сохраняется и в про­

изведениях или разделах более крупной формы ( см. Л. Бет­
х овен, указанное Largo appassionato из сонаты № 2-
двухчастное построение главной темы, или глубочайшее 
Аdаgiо-вторую часть-из сонаты Л. Бетховена ре минор, 
ор. 31). 

Закономерно, что такая яркая, гармонически выпуклая 
трактовка кульминац11й (и главной и местной/ по 
преемственности перешла и в творческие традиции последую­

щих мастеров (Р. Шуман. Ф. Шопен, П. Чайковский, С. Танеев, 
С. Рахманинов) и обеспечила многие великолепные образцы 
( см. изумительный апофеоз любви в заключении 2-й картины 
«Евгения Онегина» П. Чай к о в с к ого, «побочную» тему из 
финала 6-й симфонии П. Чай к о в ,с к ого, конец I действия 
«Царской невесты» Н. Римского-Корсакова и пр.). 

4. При детальном гармоническом анализе данного а к к о р­
д о в о r о по с л ед о в а н и я ( хотя бы в рамках простого пе­
риода) необходимо пол но ст ь ю уяснить, какие здесь дают­
ся аккорды, в каких обращениях, в каком чередовании, удвое­
нии, при каких обогащениях неаккордовыми диссонансами и 
пр. Вместе с тем желательно и о 6 общ и т ь, как рано и часто 
показывается тоника, как широко представлены неустойчивые 
функции, с какой постепенностью и планомерностью происхо­

дит самая смена аккордов (функций), что акцентирует с я 
в показе различных ладов и тональностей. 
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Разумеется, здесь же важно рассмотреть и r о л о с о веде­
н и е, ,-о есть проверить и осознать мел одическую о см ы­

с л е н н о ст ь и выразите.r~ьность в движении отдельных го­

лосов; понять-для примера-особенности расположения и 
удвоения созвучий (см . романс Н. Мет не р а, «Шепот, роб­
кое дыханье»-середину); объяснить, почему полные, много­
звучные аккорды вдруг сменяются унисоном ( Л. Бет хо в е н, 
соната No 12, «Похоронный марш»); почему трехголосие си­
е тем ат и чес к и чередуется с четырехголосием (Л. Бет хо­
в е н, вторая часть «Лунной сонаты»); в чем причина регистро­
вой переброски темы (Л. Бетховен, соната Фа мажор. 
No 22, ч. 1, и т. д.) . 

Углубленное внимание к голосоведению поможет учащимся 
почувствовать и понять кр а с от у и е с те ст вен н о с т ь лю­

бого сочетания аккордов в произведениях к.1ассиков и воспи­
тать взыск ат е w1 ь н ы й вкус к голосоведению, ибо вне го­
лосоведения музыка-в сущности-не создается. При таком 
внимании к голосоведению полезно проследить и за движени­

ем баса: он может двигаться или скачками по основным зву­
кам аккордов ( «фундаментальные басы»), или более плавно. 
мелодично, как диатонически, так и хроматизированно; 

бас может интонировать и более существенные в тематическом 
отношении обороты ( общие, дополняющие и контраст­
ные). Все это для гармонического изложения очень сущест­
венно. 

5. При гармоническом анализе отмечаются также р e­
r ист ров ы е о с обе н но ст и, то есть выбор того или ино­
го регистра, связанный с общим характером данного произве­
дения. Хотя регистр-понятие не чисто гармоническое, однако 
на общие гармонические нормы или приемы изложения ре­
гистр оказывает свое серьезное в о з де й ст в и е. Известно. 
что иначе расг,олагаются и удваиваются аккорды в высо­

ком и нижнем ре.-истрах, что выдержанные звуки в средних 

голосах применяются более ограниченно, чем в басу, что ре­
гистровые «разрывы» в изложении аккордов маложелательны 

(«некрасивы») вообще, что приемы разрешения диссонансов 
несколько меняются при реrистро9ЫХ сменах. 

Понятно. что вы б о р и п ре и м у щ е с т вен н о е ис­
пользование определенного регистра связано прежде всего с 

характером музыкального произведения, его жанром, темпом, 

намеченной фактурой. Поэтому в произведениях нrбольших и 
подвижных, типа скерцо, юморески, сказки, каприса, можно 

видеть преобладание среднего и высокого регистра и вообще 
наблюдать более свободное и разнообразное использование 
различных регистров. иноr да с яркими перебросками ( см. 
скерцо Л. Бетховена из сонаты No 2-основную тему). В про­
изведениях же типа элегии. романса. песни, ноктюрна, похо­

ронного марша, ~еренады и т. д. регистровые краски обычно 
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более о гр ан и ч е н н ы и опираются чаще на средний, наи­
более пе в уч и й и выразительный регистр (Л. Бетховен, 
вторая часть «Патетической сонаты»; Р. Шум ан, средняя 
часть в «Интермеuuо» фортепианного концерта; Р. Глиэр, 
Конuерт для голоса с оркестром. 1 часть; П. Чай к о в с кий, 
Andante cantablle, ор. 11). 

Для всех очевидна невозможность переноса в низкий ре­
гистр музыки типа «Музыкальной табакерки» А. Лядова илн­
наоборот-в верхний регистр музыки типа «Похоронного мар­
ша» Л. Бетховена, ор. 26, без резких и нелепых искажений об­
разов и характера музыки. Это положение должно определять 
р е а л ь ну ю в а ж но ст ь и действенность ~чета регистровых 
особенностей при гармоническом анализе (назовем еще ряд 
полезных примеров-Л. Бет х о вен, соната «Appassionata», 
ч. 11; Ф. Шопен. скерцо из сонаты си-бемоАь минор; 
Э. Григ, скерцо ми минор, ор. 54; А. Бородин, «У 
монастыря»; Ф. Ли ст. «Похоронное шествие») 1• 

6. В анализе нельзя пройти и мимо вопроса о част от е 
смен гармоний (иначе говоря, о гармонической 
пуль с а ц и и). Гармоническая пульсация во многом опреде­
ляет общеритмическую последовательность гармоний или 
свойственный данному произведению тип гармонического дВИ· 
жения. В первую очередь гармоническая пульсация обуслов­
ливается характером. те~шом и жанром анализируемого му• 

зыкfiльного произведения. 

Обычно прн мед.1енно~ темпе гармонии меняются на лю­
бых (даже самых слабых) долях такта, менее четко опирают­
ся на метро-ритм и дают больший простор мелодии, кантиле­
не. В отдельных же случаях при ред к их смен ах гармо­
нии в пьесах того же м ед л е н н ого д в и же н и я мелодия 

приобретает особую узорчатость, свободу изложения, даже 
речитативность ( см . Ф. Шопен, ноктюрны си-беАtоль ми­
нор, Фа-диез мажор) . 

Пьесы быстрого темпа обыкновенно дают смены гармоний 
на с ил ь н ы х долях такта, в отдельных же образцах танце• 
вальной музыки гармонии меняются лишь в каждом такте, а 
иногда и через два такта и более (вальсы. мазурки). Если 
же очень б ы стр а я мелодия сопровождается сменой гармо­
ний почт и н а к а ж дом з в у к е, то здесь тол ь к о н е­
к от о р ы е гармонии приобретают с а мост о яте л ь но е 
значение, другие же нужно рассматривать скорее как прохо-

1 Иногда для повторения данноА темы или ее отрывка вводятся сме­
лые р е г ист р о в ы е с к а ч к и («переброска») в те разделы формы, 
где раньше было только пл а в но е движение Обычно такое регистро­
во-варьированное изложение приобретает характер шутки. скерцозностн 
или задорности, что. например. можно ви11еть в последних пяти тактах 
Andante из сонаты СоАь мажор, № 10 Л. Бетховена. 
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дящие или вспомогательные созвучия (Л. Бетховен, trio 
из скерuо Ля мажор в сонате No 2; Р. Шум ан, •«Симфони­
ческие этюды», вариа11ия-этюд No 9). 

Изучение гармонической пульсации приближает нас к по­
ниманию главнейших особенностей акцентировки живой му­

зыкальной речи и жи1юго исполнения. Помимо этого, различ­

ные изменен и я в гармонической пульсаuии (ее замедле­

ние, ускорение) легко связать с вопросами форморазвития, 

гармонического варьирования или обшей динамизации гар­

монического изложен и я 

7. Следующий момент анализа - не аккорд о вые з в у­
к и и в мелодии и в сопровождающих голосах. Определяют­

ся виды неаккордовых звуков, их взаимосвязь, приемы голосо­

ведения, черты мелодической и ритмической контрастности, 

диалогические (дуэтные) формы в гармоническом изложе­

нии, обогащение гармоний и т. п. 
Специального рассмотрения заслуживают динамические и 

выразительные качества, привносимые неаккордовыми 

диссонансам и в гармоническое изложение 

Поскольку наиболее экспрессивными из неаккордовых зву­
ков оказываются заде ржа ни я, постольку преобладающее 

внимание уделАется именно им. 

При анализе разнохарактерных образцов задержаний не­
обходимо тщательно определить их метро-ритмические ус­

ловия, интервальное окружение, яркость функционального 

конфл нкта, регистр, местоположение их в отношении м ел о­

д и чес к ого движения ( кульмина11ии) и экспрессивные 

свойства (см, например. П Чай к о в с кий, ариозо Ленско­

го «Как с част ли В>> и начало второй картины оперы «Евгений 

Онегин>>. финал 6-й симфонии - ре-мажорную тему). 

При анализе гармонических rюследований с проходящими 

и вспомогательным и звукам и учащиеся обращают внимание 

на их мелодическую рот,, необходимость разрешения обра­

зующихся здесь «попутных» диссонансов, возможность обоrа­

шения гармонии «случайными» 1 и альтерированными) соче­

таниями на слабых долях такта, конфликты с задержаниями 

и пр ( см Р. Вагнер. вступление к ~Тристану»; П. Ч а Й· 
к о в с кий, куnJ1еты Трике из оперы <<Евгений Онегин»; дуэт 

Оксаны и Солохи из « Черевичек», тема любви из «Пиковой 
дамы», С Танеев. симфония до минор. II часть). 

ВыраJ1пельные качес1 ва. привносимые в гармонию неак­

кордовыми звуками, приобретают особую естественность и 

живость при та к называем ых-<\дуэтны х» формах изложения. 

Сошлемся на несколько образuов Л. Бетховен, Largo ap­
passionato из сонаты № 2. Andante из сонаты № 10, II ч. 
(а в ней вторая вариаuия): П . Чайковский, ноктюрн до­

диез минор (реприза); Э. Григ, «Танец Анитры» (реприза) 
и т. д. 
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При рассмотрении образцов применения неаккордовых зву­
ков всех к ат е r о р и й в од н о врем е н н о м звучании 
подчеркивается их важная роль в гармоническом варьирова­
нии, в усилении кан1 иленности и выразительности общего го­
лосоведения и в сохранении тематической содержательности и 
цельности в линии каждого из голосов (см. арию Оксаны 
ля минор из IV действия оперы Н Римского-Корсакова «Ночь 
перед рождеством») 

8. Сложным в гармоническом анализе представляется во­
прос о смене тон аль но ст ей (модулировании). Анали­
зироваться здесь может и лог и к а общего пр о ц е с с а 
модуляции, иначе - логика в функционалъном последовании 
сменяющихся тональностей, и общий тональный план, и его 
лад о к он стр у кт и в н ы е с в ой ст в а (вспомним концеп­
цию С. И. Танеева о тональной основе) 1• 

Кроме того, желательно на конкретных образцах разобрать­
ся в различи и модуляции от отклонения и от сопоставле­

ния тональностей (иначе -тонального скачка). Здесь же по­
лезно уяснить специфику «сопоставления с результатом», при­
меняя термин Б. Л. Яворского (укажем образцы: многие свя­
зующие партии в сонатных экспозициях В. М о ц а рт а и ран­
не r о Л. Б е т хо вен а; скерuо Ф. Ш о n е н а си-бемоль ми­
яор, исключительно убедительная подготовка Ми мажора в 
заключении втор•ой картины «Пиковой ламы» П. Чайковского). 

Анализ должен затем по-настоящему обосновать ха рак­
терны й тип отклонений, свойственный различным разд е­
л а м музыкального произведения. Изуче-ние же собственно 
модуляций должно показать типовые особенности экспозици­
онных построений, характерные черты модуляции в серединах 
и разработках (обычно наиболее далекие и свободные) и в 
репризах (здесь они иногда и бывают далекими, но в рамках 
ш и рок о тракт уем о й с у б до м и н а ,нто в ой ф у н к­
ц и и). 

Очень интересно и полезно в анализе разобраться в о б­
щ ей дин а ми к е модуляционного процесса, когда он очень 
выпукло очерчен. Обычно весь процесс модуляции можно 
разделить на две части. различные по протяженности и на­
пряжению, - ух од от данной тональности и в о з в р а щ е­
н и е к ней (иногда же и к основной тональности произведения). 

Если первая половина модуляции более протяженна по 
масштабу, то она одновременно и более пр о ст а по сред-
_ствам га р м он и и ( см. модуляцию из ля-белю.ль в Ре в «По­
хоронном марше», ор. 26 Л. Бетховен а или же модуля­
цию из Ля в соль-диез из скерцо Л. Бетховен а в сонате 
№ 2). Закономерно, что вторая половина в таких случаях де• 

Укажем хотя бы на письма С. И. Танеева к Н. Н. Амани («Советская 
музыка», № 7, 1940). 
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лается очень л а к он и ч ной, но более с л о ж н о й в r а р м о­
н и чес к о м от н о ш е н и и ( см. дальнейшие разделы в на­
званных примерах-возвращение из Ре в .ля-белюль и из соль­

диез в Ля, а также и вторую часть «Патетической сонаты» Л. 

Бет хо в е н а- переход в Ми и возвращение в Ля-бемоль). 

В принципе подобный вид модуляuионного процесса-от 

более простого к сложному, но концентрированному-наибо­

лее естественный и цельный и интересен для восприятия. Од­

нако изредка встречаются и противополож,ные случаи - от 

к р а т к о г о, н о с л о ж н о г о ( в пер вой полов ин е модуля­
ции) к простому, но более развернутому (вторая половина). 

См. соответствующий образеu-разработку в сонате Л. Бет­

ховена ре минор, ар. 31 ( 1 часть) 
В этом подходе к модуляции как к особому цельному п р о­

ц с с с у существенно отметить место и роль э н гармони­

чес к их мод ул я u и й. они, как правило, появляются чаше 

именно во второй, резуJJьтативной части модуляционного про­

цесса Свойственная энгармонической модуляции краткость 

при некоторой гармонической сложности здесь особенно 

уместна и эффективна (см. указанные выше образцы). 

Вообще же при анализе э н гармонической модуляции 

полезно уяснить себе и следующую ее роль в каждом конкрет­

ном случае . упрощает ли она функциональную связь да­

лек и х тональностей (норма для классиков) ил и же у с лож­

н я е т связь близ к их тональностей (Ф. Шопен, трио 

из Ля-6емо11.ь-мажорноrо «Экспромта»; Ф. Ли ст, <<Капелла 

В. Телля>>) и однотональноrо целого (см. Р. Шу­

м ан, «Бабочки», ор. 2 No f; Ф. Шопен, мазурка фа ми­

нор, ор. 68 и др.) 
При рассмотрении модуляций необходимо коснуться и во­

проса о том, чем га р м он и чес к и может р а з н и т ь с я 

по к а з отдел ь н ы х тон ал ь но ст ей в данном произ­

ведении. если они более или менее протяженны во времени 

и, следовательно, самостоятельны по значению 

Д.r~я композитора и произведения важен не только темати­

ческий, тональный. темповый и фактурный контраст в смеж­

ных построениях, но и и н д и вид у ал из а ц и я га р м он и­

чес к их средств и приемов при показе той или другой 

тональности. На пример, в первой тональности даются аккор­

ды терuового, мягкого по тяготению соотношения, во второй­

более сложные и функционально-напряженные последования; 

или в первой-яркая диатоника, во второй-сложно-хрома­

тическая мажора-минорная основа и т. п. Понятно, что все это 

усиливает и контрастность образов, и выпуклость разделов, и 

динамичность общего музыкального и гармонического разви­

тия. См. некоторые образuы: Л. Бетховен, «Лунная сона­

та», финал, гармонический склад главной и побочной партии; 

соната «Аврора», ар. 53, экспозиция I части; Ф. Ли ст, песня 
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«Горы все объемлет покой», Ми мажор; П. Чай к о в с кий-
6-я симфония, финал; Ф. Шопен, соната си-бемоль минор. 

Случаи же, когда в р а зли ч н ы х тональностях повторя­
ются почти те ж е r а р м о н и чес к и е п о с л ед о в а ни я. 
более редки и всегда индивидуальны (см., например, мазурку 
Ф. Шопен а Ре мажор, ар 33 № 2, в которой-ради сохра­
нения живого народно-танцевального колорита-показ гармо­
ний и в Ре мажоре и в Ля мажоре выдержан в идентичных 

, формах). 
При анали.зе образцов на различные случаи с оп о ст а в­

лен и я тон аль но ст ей целесообразно подчеркнуть два 
момента: 1) от r р а н и ч и в а ю щ ее значение этого приема 
для с м еж н ы х разделов музыкального произведения и 
2) интересную его роль в своеобразном «ускорении» модуля­
ционного процесса, причем приемы такого «ускорения» диф­
ференцируются как-то и по признакам стиля и входят в про­
цесс .1адо-гармонического развития. 

9. Черты развития или динамики в гармоническом языке 
выпукло подчеркиваются r а р м он и чес к и м в а р ь и р о­
в ан и ем. 

Гармоническое варьирование-очень важный и живой при­
ем, показывающий большую значимость и гибкость гармонии 
для развития мысли, для обогащения образов, укрупнения фор­
мы, выявления индивидуальных качеств данного произведения 
В процессе анализа необходимо особо отметить роль ла­
да-гармонической из о 6 ре тате ль но ст и в умелом приме­
нении такого варьирования в его формообразующем качестве. 
Гармоническое варьирование, примененное вовремя и тех• 

нически законченное, может способствовать объединению не­
скольких музыкальных построений в б о лее крупное ц е• 
л о е (см., например, подобное интересное варьирование гар• 
маний при остинатном двутакте в мазурке си минор, ор. 30 
Ф. Шопена) и об о r а щ е ни ю репризы произведения (В. М О· 
ц арт, «Турецкий марш»; Р. Шум ан, «Листок из альбома~ 
фа-диез минор, ор. 99; Ф. Шопен, Мазурка до-диез минор_ 
ор. 63 № 3 или Н. Мет не р, «Сказка» фа минор, ор. 26). 

Нередко при таком гармоническом варьировании несколь­
ко меняется и по в го р я ем а я з де с ь м ел од и я, что 
обычно способствует более естественному и яркому появле• 
нию «гармонических новостей». Можно указать хотя бы арию 
Купавы из оперы «Снегурочка» Н Римского-Корсакова -
<<Время весеннее», соль-диез минор, и изумительный по остро­
умию гармонический (точнее, энгармонический) вариант темы 
«Мальчик резвый» в фантазии Ф. Листа на темы оперы 
«Свадьба Фигаро» В. Моцарта . 

10. Анализ образцов с альтерированными аккордами (со­
звучиями) различного строения и сложности может быть на­
правлен на следующие цели и моменты: 

424 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

1) желательно по возможности показать учащимся, как 

эмансипируются данные альтерированные аккорды от хрома­

тических неаккордов~х звуков, послуживших их несомнен­

ным источником; 

2) полезно составлять подробный перечень всех альтериро­

ванных аккордов различных функций (О, 00, S, побочные О) 
с их подготовкой и разрещением, которые имеют хождение в 

музыке XIX-XX веков (на материале конкретных об­

разцов); 

3) рассмотреть, как могут альтерации усложнять звучание 

и фу нкuиональную природу аккордов лада и тональности, как 

влияют на голосоведение; 

4) показать. какне новые разновидности к ад ан с о в со­

здает альтерация ( образцы обязательно вы писывать); 
5) обратить внимание на то. что сложные виды альтера­

ции вносят но вые моменты в понимание у ст ой ч и в о ст и 

и не у ст ой ч и в о ст и лада, тональности (Н. Римский­

К о р с а к о в, «Садко», «Кащей»; А. С кр я б ин, прелюдии, 

ор. 33, 45, 69; Н. Мяско в с к и й, «Пожелтевшие страницы»); 
6) показать, что альтерированные аккорды-с их красоч­

ностью и колористичностью-не аннулируют гармонического 

тяг о те н и я, а может быть, его мелодически усиливают 

( особое разрешение альтерированных звуков, свободные удво­
ения, смелые скачки на хроматические интервалы при п

ере­

мещении и разрешении); 

7) обратить внимание на связь альтераций с мажора-ми­

норными ладами (системами) и на роль альтерированных 

аккордов при энгармонической модуляции. 

4. Обобщения данных гармонического анализа 

Синтезируя и обобщая все существенные наблюдения и­

частично - выводы. полученные в результате анализа о Т• 

дельных приемов гармонического письма, uелесообразнее 

всего сосредоточить затем внимание обучающихся снова на 

проблеме га р м он и чес к о r о раз вит и я (динамики): но 

в более спеuиальном II всестороннем его понимании в соот­

ветствии с данными анализа компонентов гармонического 

письма. 

Чтобы яснее и нагляднее уяснить процесс гармонического 

движения и развития. необходимо взвешивать все мом е н­

т ы гармонического изложения, способные создать пред по­

сыл к и для движения с его нарастаниями и спадами. 

В данном аспекте рассмотрения учитываться должно все: 

изменения в аккордовой структуре, функциональном распо• 

рядкЕ> голосоведении; учитываются конкретные кадансовые 

обороты в нх чередовании и синтаксической связи; посильно 

28 Учебник rармонни 
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координируются гармонические явлt:>ния с мелодией и метро­

ритмом; отмечаются эффекты. вносимые в гармонию неаккор­
довыми звукам.и на разных участках r1роизведсн11я (до куль­

минации, на ней 11 после нее); учитываются также обогаще­
ния и 11зменен11я, полученные в реJулыате тональных смен. 

гармонического варьирования, появления органных пунктов, 

изменения в гармсническоii пульсации. фактуре н т. п. 
В конечном итоге п.:мучается более ил11 .\tенее ясная и до­

стоверная картина того раз вит и я. котороr достигается 

средствами rомофонно-гармоничсскоrо письма в бол~с широ­
ком его понимании и при учете совместного деиствня от­

дельных элементов музыкальной речи (и t~бщсго характера 
музыки в целом). 

5. Стилистические моменты в анализе 

После такого более или менее всестороннего, гармониче­
ского анализа уже н сущности не трудно увязать его вы­

воды и обобшения с обшим содержанием данного музыкаль­
ного произведения. жанровыми его особенностями и опреде­
ленными гармонически-стилевыми качествами ( а в них про­
является связь с конкретной и исторической эпохой, тем или 
иным творческим направлением творческой личностью и т. д.). 
Понятно, что такое увязывание дается в ограниченном мас­
штабе и в реальных для гармонии пределах . 

На путях, подводящих учаuшхся к такому хотя бы об ш е­
м у с т и л е в о м у о с м ы с л е н и ю гармони ч ее к их явлений. 

желательны ( как пока lывает опыт) еще особые дополни­
тельные аналитические задания ( упражнения. тренировка). 
Uе.пью их является развитиt1 гармонического внимания. на­
блюдательности и расширение общего кругозора учашихся. 

Дади~ предварительный и сугубо ориентировочный пере­
чень таких возможных задании в аналитической части курса 

гармонни: 

1) Очень полезны несложные экскурсы в ист о р и ю раз­
вит и я или практического прнменения отдельных гармониче­

ских приемов (например, прнемы кадансирования, ладото­

нальноrо изложения. модулирования, алыера11ии). 
2) Не менее полезно при анализе конкретного произведе­

ния требовать. · чтобы учащиеся находили и как-то рас­

шифровывали наиболее интересные и существенные «но в о с­
т и» и н н див иду ал ь н ы е черты в гармоническом изло­

жен ни его. 

3) Uелесооfiразно собрать несколько ярких и запоминаю­
щихся образцов гармонического письма или отыскать харак­

терные для тех или иных композиторов «лейтгармонии», 
«лейткадансы» и ·пр. ( материалом могут послужить произве­

дения .n. Бетховена. Р. Шумана. Ф. Шопена, Р. Вагнера, 
4-26 



И. Дубовский,  С. Евсеев,  И. Способин,  В. Соколов  «Учебник  Гармонии»  Изд. Музыка, Москва – 1965 г. 

htttp://ldn-knigi.lib.ru  Nina & Leon Dotan    03.2004 

 
 

'Ф. Листа, Э. Грига, К. Дебюсси, П . Чайковского, Н. Римс1{0-
го-Корсакова, А. Скрябина, С. Прокоф1Jсва Д. Шостаковича. 

4) Поучительны также задания на сравнительную 
характ<:ристику способа 11римL·нения внешне сход н ы х 

приемов в творчестве различных композиторов, как-то: д и а­

т он и к а Л. Бетховена н та же днатоника у П. Чайковского, 
Н. Римского-Корсакова, А. Скрябина, С. Прокофьева; се к­
вен u II и и 11х место ,· Л. Бетховена и v Ф. Шопена, Ф . Ли­
ста, П. Чаiшовского, Н. Римского-Корс"акова, А. Скрябина; 
гармоническое варьирование у М. Глинки, 
Н. Римского-Корсакова, М. Балакирева и то же у Л. Бетхо­
вена, Ф. Шопена, Ф Листа; обработки русских протяж­
ных песен П. Чайковского, Н. Римского-Корсакова, А. Лядо­
ва, С. Ляпунова; романс ..,1, БетховРна «Над камнем могиль­
ным» 11 п1пичныР для Ф. LUопсна II Ф. Листа тона.1ьные пла-• 
ны по большим терuиям: фр и г и й с к 11 й к ад ан с в запад­

ной и русской музыке и т. п. 
Само собой разумеется, что успешное ов.11а,1еннс важней­

шими приемами. мстода\1и и техни1<оi1 гармонического ана­

лиза возможно лишь при большой и постоянной пом о щи 

руковод II тел я и систе~1ат11ческой т р с ни ров к е в гар­

моническом анализе в классе. Большим подспорьем могут 
явиться и письменные анал11т11ческие работы, хорошо проду­

манные н регламентированные. 

Пожалуй, не будt>т лишним еще раз напомнить, что при 

всяких ана.1ит11ческих заданиях-более общих и относительн.о 

углубленных - необходимо неизменно сохранять жив ой 
к он та кт с непосредстпенным музыкальным восприят11ем. 

Для этого анализируемое произведение проигрывается не 
од11н раз; оно проигрываt>1ся или прослушивается II до ан а­

л из а и об яз а тел ь н о п о с л е а н ал и за: только при 
этом условии данные анализа приобретут нужную убе,1и­

те.1ьность и силу художественного факта. 

Понятно, что задания на стиле в о с осмыс.1сние гармо• 

нии преимущt>ственно адрес:> юте я спсuиа.1ьному курсу ( в 
связи с его исторической частью), хотя в отдельных слу­

чаях могут быть найдены подобные задания и для общих кур­
сов гармонии (преимущественно для пианистов и хоровиков). 

Задания 

Анализировать музыкальные произведения, названные в 
этnй теме, целиком и в отдельных разделах; анализировать 

произведения по выбору преподавателя и учащегося. 

* 
Мы впервые включаем в содержание настоящего «Учеб­

ника гармонии» тему. посвященную важнейшим общим во-
427 
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просам гармонического анализа. Эта тема здесь изложена 

несколько иначе, чем весь предшествующин материал
: она ме­

тодически помогает или апеллирует прежде всего к
 педагогу 

и через его посредство к учащимся (возможные исключения 

не учитываются). Нам кажется, что на данном уровне мето­

дики гармонического анализа и при учете общего объема 

«Учебника гармонии» такая система изложения более всеrо 

целесообразна. Она может обеспечить хорошие результаты, 

особенно если педагоги будут очень активно и самостоят~nь­

но работать над совершенствованием приемов и техники гар­

монического анализа, на что мы и рассчитываем, - это глав­

ная основа для успехов в этой области.· 

Понятно, что из-за своей краткости и конспективности 

тема далеко не полна и дает только о снов н ы е установки 

и положения, без которых вряд ли возможно приступать к 

серьезно поставленному гармоническому анализу. 

Тем не менее мы надеемся, что эта тема и в предложен­

ном здесь виде и объеме сможет облегчить и направить клас­

сную работу по анализу и во всяком случае внести определен­

ную ясность в общие требования, задачи и приемы гармони­

ческого анализа. 

ДОПОЛНЕНИЕ 

В этом дополнении мы даем несколько контрольных за­

дач на гармонизацию мелодий более развитого и широкого 

плана. Гармонизация должна осуществляться свободным. 

уместным и разнообразным применением всех пройденных 

гармонических средств. 

Задачи эти написаны преимущественно в простой двух­

или трехчастной форме, и поэтому гармонизующему необ­

ходимо учиты.sать основныЕ' формообразующие особенности 

тех или иных аккордовых последований, каденций, отклоне­

ний, модуляций, секвенций, органных пунктов и т. д., кото­

рые были своевременно сообщены и усвоены путем гармони­

ческого ана.1иза. 

Практически полезно отдельные мелодии гармонизовать 

в двух-трех вариантах ( «гармоническое варьирование»), а 

также н в живом фактурном изложении (для ф-п., голоса с 

сопровождением ф-п., струнного квартета). 

Мелодическим материалом для некоторых из этих задаt 

послужили уже приведенные в разных разделах курса образ 

цы мелодий для гармонизаций, но соответственно расширен­

ные и развитые до рамок двух-, трехчастной структуры' (вме­

стn обычного перно.1а). Это сделано, между прочим, и для 

того, чтобы привлечь надлежащее внимание учащихся к во­

просам и требо~аниям r ар м он и чес к о r о раз вит и я, к 
формообразующим особенностям гармонии. Нет сомнения, 
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что все это облегчит внедрение в курс гармонии самостоя­
тельных творческих работ, необходимых в специальном кур6 

се, но желательных в определенной степени и в общих курсах · 
гармонии. 
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Allt>gro mode1·ato .---_ 1 
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