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В С Т У П

Радянське теоретіїчие музикознавство переживає нині дуже відпо­
відальний період, якиіі характеризується активним збагаченням 
музичної теорії надбаннями багатьох суміжних наук. В цьому про- 
I:̂ eci проблеми гармонії належать до найбільш актуальних і важ­
ливих.

Пошук нової, досконалішої методології пізнання гармонічних явищ 
монїна характеризувати як багатогранний і суперечливий процес. 
Спостерігаються тенденції і до повного перегляду традиційних по­
нять, і до рішучого відторгнення нового, і до певної рівноваги тра­
дицій і новаторства. У взаемнііі боротьбі і разом з тим взаємному 
доповненні народжується та істина, що рухає наукову музично-тео­
ретичну думку в майбутнє.

В ході наших подальших міркувань щодо змісту гармопіко-інтона- 
ційних явищ виникають неодноразові посилання на різноманітні 
музично-теоретичні концепції вітчизняних і зарубіжних музикознав­
ців. Посилання ці, як правило, епізодичні і стосуються або локальної 
проблеми, або того чи іншого кардинального положення концепції.

Серед досліджень радянських музикознавців нас цікавлять насам­
перед ті, які мали значний вплив на загальний розвиток музично- 
теоретичпої науки в цілому і гармоніко-інтонаційного її аспекта 
зокрема. Наша мета полягає не у всебічному аналізі конкретних 
концепцій (такий аналіз, природно, передував висловленню даних 
міркувань), а у виявленні тих положень, які безпосередньо відобра­
жують ставлення до гармоніко-інтонаційного в музиці або торкають­
ся останнього в більшііі або меншій мірі '.

Одне з перших місць в сучасній науці про музичну гармонію посі­
дає теоретична концепція Ю. Тюліна. Теорія змінних функцій 
Ю. Тюліна істотно розширила уяву про сутність гармонічної функ­
ціональності та її діалектичного змісту.

Спираючись на дані функціональної теорії Г. Рімана, Ю. Тюлін 
розглядає гармонічну функціональність в множинності її проявів, 
виявляє її спрямованість до тотальної організації. В центрі його 
уваги — ті явища, які затверджували насамперед доцентрову спрямо­
ваність функціональної тріади; Т — 5 — О.

‘ Під гармоніко-інтонаційііим розуміємо не тільки загальне підкорення 
гармонічного інтонаційному, не тільки «зворотну» дію на інтонаційне різних 
«відкристалізованих систем», але і, насамперед, здатність гармоніко-іитонацій- 
ного очолити організацію музичного процесу в цілому. Гармоніко-інтонаційне 
знаходить вираз в особливій системі, центром якої е звукова вертикаль.

П численних роботах Ю. Тюліна є намагання подолати розуміння
і іірмонічної функціональності як осередку лише доцентрових тен- 
іМ'їіцііі. Зокрема, в «Теоретичних основах гармонії»  ̂виникає в допов- 
І К Ч І І І Я  до трьох основних гармонічних функцій ще одна — медіан- 
■і'оиіі. (Ьже процес затвердження функціонального змісту гармонії 
|м);піиваеться не тільки в напрямку кварто-квіптових (домінантно- 
субдоміпантних) висотних співвідношень, але і в протилежному, 
иідцентровому напрямку, що наголошує на функціональній нескін- 
'шііпості гармонії і народжує якісь інші принципи організації музич­
ного процесу з тенденцією до подолання традиційних ладо-мелодич- 
іміх функціональних норм. Логічний розвиток цього міркування з 
точіпг зору звуковисотних співвідношень природно вимагає конста­
тації суміжпоступепевих, тритонових і решти можливих зв’язків з 
іірахуііанттям якісної сторони інтервалу, а не тільки нормативних 
ііосдііань, які «відстоялися» в межах класичної ладотональної систе­
ми. Доцільно навести тут думку Ю. Тюліна: «...Треба визнати пошуки 
ііоипх гармонічних засобів, вільних від безпосередньої і прямоліній­
ної функціональної залежності» Дослідник, напевно, мав на увазі 
ііс ііі)осто знищення функціональних зв’язків в музиці, а інші форми 
їх функціонального виразу, що пе вкладаються в рамки традиційних 
.’іадотональних ішрм.

Великий внесок зробив 10. Тюлін у вивчення гармонічної верти­
калі. Він визначив і глибоко розвинув тезу про фонічний зміст акор­
дів, снівзвуч, відкрив численні закономірності цього явища. Цілком 
погоджуючись з вченим в тому, що терцева структура акордів в ло- 
і'ічггій організації багатоголосої вертикалі виконувала і продовжує 
ппконупати домінуючу роль, ми пе можемо вважати вірною думку 
про то, ПІ.0 нетерцеві співзвуччя не народжують певної самостійної 
(■ истоми

Ми думаємо (і це підтверджується численними зразками музи­
ки різних епох і стилів), що терція краще за все виявляє себе не як 
«p('JKHC(!j)» структурної організації вертикалі, а як «виконавець» і 
безпосередній учасник ліузичної дії. Значну частину «режисерської» 
ролі терції становить та, в якій здійснюється чисто «теоретичне» 
рівняння всіх вертикальних структур па найбільш звичний еталон тер- 
цовості. Насправді ж не терцевість обмежує собою певну систему 
вертикальних закономірностей, а останні включають в себе терце- 
иість як значний, найбільш вагомий елемент тієї організації, яка по­
стає у вигляді системи більш високого порядку.

І^армонічна концепція Ю. Тюліна має численні виходи у сферу, де 
домінують гармоніко-інтонаційні закономірності, але постають вони, 
в основному, як винятки з правил.

2 Тю4 ин Ю., Привано Н. Теоретические основы гармонии. М.. 1965. Ця ро­
бота, виконана спільно з М. Привано, багато в чому узагальнює і удосконалює 
попередні дослідження Ю. Тюліна, в тому числі «Вчення про гармонію» (див.: 
Тюлін Ю. Учение о гармонии. Л., 1937, т. 1).

3 Тюлин Ю. Современная гармония и ее историческое происхождение.— 
У зб.: Теоретические проблемы музыки XX века. М., 1967, вып. 1., с. 133.

* Там же, с. 132.



Серед робіт Л. Мазеля, що стосуються гармонічної сторони музики, 
особливе місце належи’Кц̂, безсумнівно, фундаментальному досліджен­
ню «Проблеми класичної гармонії», яке багато в чому узагальнює 
попередні пошуки вченого

Функціональний аспект гармонії в концепції Л. Мазеля в голов­
ному співпадає з положеннями Ю. Тюліна. Насамперед це виявля­
ється в максимальнії! опорі па доцентрову тенденцію і намаганні ви­
явити єдність множинності гармоніко-інтонаційного з узагальненням 
функціонального у топіко-субдомінантово-доміпаптовій тріаді. В зв’яз­
ку з цим уява про функціонально-гармонічне в інтерпретації Л. Ма­
зеля має, на нашу думку, «ахілесову п’яту» — тобто неврахування 
тих функціональних явищ, що спрямовані в протилежний топіко- 
субдомінанто-домінантовій організації бік.

Розглядаючи гармонічні явища в органічній єдності з усім комп­
лексом музично-виражальних засобів і, що найголовніше, в історико- 
естетичному аспекті, Л. Мазель природно приходить до важливих 
знахідок в області гармоніко-інтонаційного, істотно розширює і по­
глиблює уяву иро неї. Це стосується, зокрема, одпотерцевої гармо­
нічної інтонації, мелодичного обгрунтування терцевості як своєрід­
ного інтонаційного динамічного стереотипу та ін.

В теоретичних роботах Л. Мазеля суперечливість (і бачення 
цієї суперечливості) традиційного методу в оцінці гармонічних явипі; 
і множинності фактів музично-художньої практики досягли значного 
кількісного і якісного зростання, внаслідок чого може (і повинна) 
народитись нова, інша система наукової уяви про гармонічні законо­
мірності музики.

Помітною віхою в розвитку вітчизняного музикознавства є гармо­
нічна концепція В. Золочевського. В багатьох статтях і двох фунда­
ментальних д о с л і д л ї є н н я х  («Про модуляцію», «Ладо-гармонічпі 
засади української радянської музики» ®) ця концепція знайшла до­
сить повний вираз. Спираючись на численні зразки української музи­
ки (народної та професіональної), В. Золочевський виявив гармоні- 
ко-інтонаційні закономірності, досі не помічені дослідниками, оскіль­
ки останні брали до уваги переважно професіональний загальноєвро­
пейський музично-художній досвід. Валшивиіі крок вперед зробив 
вчений в розумінні функціонального змісту гармонії. «Не має підстав 
вважати, що тільки в кругообігу тоніка — субдомінанта — домінанта 
може бути тональна єдність» — в цьому висловленні концентрується 
вся суть трактування гармонічної функціональності і шляхів її роз­
витку від тотальної організації в напрямку нескінченно-функціональ­
ного. В. Золочевський виявляє особливе значешш суміжноступеневих 
послідовностей гармоній і пропонує варіант функціональної логіки, 
що властива українській народній музиці і містить в собі закономір­
ності європейського мажоро-мінору лише як певну частку того об’єк-

® Мазель Л. Проблемы классической гармонии. М., 1978.
® Золочевський В. Про модуляцію. К., 1972; Золочевський В. Ладо-гармоніч- 

НІ засади української радянської музики. К., 1976.
 ̂ Золочевський В. Ладо-гармопічні засади україпсьі;ої радянської музики, 

с. 66 .

тіііімого, що діє в музиці різних народів людства з різною мірою ваго­
мості. Дослідник істотно розширив розуміння модуляції як процесу, 
якиіі зароджується в монотональності і розвивається в сферу тональ­
ної нестійкості. Розширюючи уяву про ладо-гармонічну сторону 
музики, в. Золочевський впритул підійшов до народження теоретич­
ної системи гармоніко-інтонаційного порядку.

І Іоваторськими рисами пізнання гармоніко-інтонаційних закономір­
ностей відзначається концепція Ю. Холонова, що знайшла повниіі 
іінраз в численних статтях і фундаментальних дослідженнях «Сучас­
ні |)ігси гармонії Прокоф’єва» і «Нариси сучасної гармонії» ®.

Науковий метод 10. Холонова охоплює величезний діапазон — від 
глобальних узагальнень стильових явищ музичних епох до глибокого 
мроішкнення в інтонаційний світ музичних творів. Кропітка аналі­
тична робота створює базу для висновків вищого порядку, без цього 
псі міркуваніш естетичного, загально-стильового і художньо-семан- 
тичного характеру про музику загубили би матеріальну опору.

Запропоноване 10. Холоповим поняття «центральний елемент си- 
с геми» містить в собі суттєвий якісний стрибок від статичного, істо­
рично обмеженого розуміння гармонічної функціональності до осяг­
нення її закономірностей в динаміці, в діалектичному русі. Дослідник 
зиертається до нового методу гармонічного аналізу, долає інерцію 
і радиційпості, охоплюючи і сферу ладотональної дії гармонічних ін­
тонацій, і сферу їх автономного, самостійного виразу. В пошуку логі- 
1«) інтонаційної надсистеми, яка б охопила всі прояви музично-інто­
наційного і в історичному, і в стильовому аспектах, 10. Холонов досяг 
вагомих резу.пьтатів і, зокрема, дав наукове тлумачення багатьом яви- 
ні,ам сучасної музики (тематична гармонія, прихована гармонія, іп- 
дииідуалізація гармонічних структур, хроматизм функції та ін.).

І Ілідішіі подальший розвиток одержала гармонічна концепція
ІО. 'Гіоліна II ряді статей і «Лекціях по гармонії» Т. Бершадської 
Особлиііої упаї-и заслуї’овують її думки щодо удосконалення ладової 
класифікації. Вперше в музикознавстві дослідниця розповсюджує 
закономірності власне гармонії (вертикалі в тому числі) на поняття 
ладу, диференціює лад-монодію і лад-багатоголосся, виявляє власти- 
кості багатоголосих ладових систем (гармонічних ладів) і досягає 
ріння поняття «гармонічних ладів поза мажоро-мінорною систе­
мою»

ІЗ роботах багатьох науковців минулого і сучасного є вихід на рі­
вень гармоніко-інтонаційних явищ. Необхідність цього виникала в 
тих випадках, коли пошук закономірності проривав оболонку від- 
кристалізованих ладотональних норм, не здатних за своїми можли­
востями охопити суть музично-художньої практики. Як правило, рух

® Холопов Ю. Современные черты гарлюнни Прокофьева. М., 1967; Холо­
нов Ю. Очерки современной гармонии. М., 1974.

® Бершадская Т. Лекции по гармонии. Л., 1978.
Бершадская Т. Лекции по гармонии, с. 92.



до гармоніко-інтонаційного здійснювався не від власне гармонії, а 
від інших аспектів музично-художнього синтезу (ладотонального, 
структурно-логічного, темброво-акустичного, художньо-семантичного 
та інших).

Неодноразово використаний в нашій роботі термін «гармонічна ін­
тонація» хоч і не має в науковій практиці широкого розповсюдження, 
але досить грунтовно підготовлений асаф’євськнм розумінням інтона­
ції в музиці.

У зведених є. Руч’євською численних визначеннях інтонації в ро­
ботах Б. Асаф’єва знаходимо і такі: «Інтопація-гармонія; протистав­
лення осмисленої гармонії, що природно виникає, автоматизму функ­
ціональних послідовностей» ". Є. Руч’євська приходить до висновку, 
що в асаф’евському тлумаченні інтонація не обмежується формаль­
ними рамками і проникає в усі засоби музичної виразності, в тому 
числі і в гармонічні послідовності.

В нашій праці ми спробуємо визначити і в необхідггій мірі вивчити 
власне гармонічне як частину цілісно-музичного і на цій основі запро­
понувати таку систему наукового тлумачення гармонії в музиці, 
яка спиралася б у своїх положеннях не на обмежений досвід певного 
історичного періоду, а на еволюцію специфічного музичного мислен­
ня у множинності його проявів.

в ході дослідн^ення основних аспектів проблеми ми не лишились 
байдужими до тих, цікавих, на нашу думку, закономірностей, які, хоч 
вони і не мають безпосереднього відношення до гармоніко-інтонацій- 
ного, можна визначити як супутні.

Р О З Д І Л  І 

ДЕЯКІ ЕСТЕТИЧНІ ПЕРЕДУМОВИ 
РОЗУМІННЯ ІНТОНАЦІЇ

ПРО ІНТОНАЦІЮ ВЗАГАЛІ
І ГАРМОНІЧНУ ІНТОНАЦІЮ ЗОКРЕМА

Термін «інтонація» має в музикознавстві два основних значення: 
у вузькому, суто прикладному,— це показник чистоти відтворення 
музичних звуків, в широкому — це та якість, яка затверджує музич­
ний матеріал як художньо-змістовний, тобто, за словами Б. Асаф’єва, 
«музика — мистецтво, що інтонує зміст»

Музична інтонація в другому її визначенні — максимально абстра­
гована естетична категорія, матеріальна конкретизація якої в музич­
ному мистецтві має величезну кількість виразів. Всі спроби звести 
їх до одного обов’язково приведуть до невдачі'3. «Інтонацією може

" Ручьевская Е. Интонационный кризис и нроблема нерсиптоппрованпя.— 
Сов. музыка, 1975, № 5, с. 129.

Асафьев В. Музыкальная форма как процесс.— Избранные труды. М., 
1954, т. 5, с. 260.

Див., наприклад: Ванслов В. Понятие интонации в современном музыко­
знании.— У зб.; Вопросы музыкознания. М., 1954, с. 203.

бути і звук, і тембр, і інтервал, і мелодичним уриьип, 1 1 аріиипі-ііїсл 
послідовність (або акорд) — але лише як елементи системи, показ­
ники, що визначають її виразність»

Пропонований нами термін «гармонічна інтонація» є органічним 
і«омцонептом поняття «музична інтонація» і синтезує численні інто­
наційні фактори, що обумовлюють її зміст

Гармонічна інтонація — якість музично-художиього, яка відобра­
жує музичний процес у розвитку його вертикальних закономірностей. 
Ті самі гармонічні інтонації у складі різних інтонаційних комплексів 
можуть набувати різного (і навіть протилежного) виразного значен­
ня. Гармонічна інтонація в сукупності з поліфонічною створює 
своєрідну «стереоскопічність» музики і відображує її просторово-ча­
сову сутність

Невипадково Асаф’єв вибрав мікроосередок мелодичного процесу — 
інтервал — як об’єкт вивчення інтонаційної природи музики. Мело­
дичний інтервал — це найпростіша «клітина», з якої народжується 
інтонаційний зміст майбутнього твору, в якій закономірності музич­
ного мистецтва виявляються в наіібільш доступній для розуміння 
формі. «Всюди, де мова йде про інтервал, я трактую цей наііважливі- 
Н1ИЙ елемент музики як виражальний і вважаю, іцо інтервал — одна 
з первинних форм музики, бо свідомість людини, шукаючи виразу у 
звукові, тобто становлячись інтонованою, неминуче виробляла стійкі 
опорні топо-висотні точки («вузли») і зв’язки («арки») між ними для 
виявлення інтонаційної «постійності» або точних тонусів» Таєм­
ниці будови всесвіту пізнаються у вивченні будови найпростіших 
білкових клітин. Мікросвіт будь-якого явища дійсності (в тому числі 
мистецтва) і його макросвіт взаємопов’язані і взаємообумовлені. У 
зв’язку з цим серед великої кількості матеріальних виражень гармо­
нічної іігтопації особливого значення для науки набуло те, яке умов­
но можна назвати первинним.

П о р в и  н II а г а р м о н і ч н а  і н т о н а ц і я  — найменший осере­
док багатоголосої музичної тканини, що синтезує мелодичні і гармо­
нічні інтервали-інтонації у вертикаль і народжує нову виразову му­
зичну якість.

Первинна гармонічна інтонація — така стадія розвитку гармонічно­
го процесу, на якій здійснюється порівняння структурних (фонічних) 
і звуковисотних якостей двох суміжних вертикальних моментів му­
зичної тканини. Будь-який процес гармонічного розвитку можна 
уявити як ланцюг первинних гармонічних інтонацій зі змінним зна-

'■* Ручьевская Е. Интопациопный кризис и проблемы персиптонирования.— 
Сов. музыка, 1975, № 5, с. 130.

Термін «гармонічна інтонація» подекуди зустрічався в окремих музико­
знавчих роботах, але його зміст ніде не було розкрито повністю.

Визначення поліфонічної інтонації подаємо далі.
Ця закономірність зароджується в одноголоссі, досить ясно виявляється 

в двоголоссі, повністю розкривається в багатоголоссі і додатково визначається 
показниками метроритму, динаміки, тембру та ін.

'8 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс.— Избранные труды. М.,
1954, т. 5, с. 168.



чешіям вертикалей, що його складають. На основі внутрішніх зако­
номірностей виникає можливість зведення цієї множинності первин­
них гармонічних інтонацій до кількох основних типів. їх класифіка­
ція являє собою граничну абстракцію множинності проявів гармо­
нічного начала в музиці у своєрідному логіко-іптонаційпому 
аспекті. Але про це мова піде дещо пізніше.

Цей аспект вивчення гармонічних явищ — вимога сучасності до 
музично-теоретичної науки, що розглядала дані явища переважно 
як відображення іманентних закономірностей класичної ладотональ- 
ності. Разом з тим, традиційні ладотональні закономірності являють 
собою лише одну (хоча і важливу) з форм організації музичного 
процесу.

Між гармонічною інтонацією і принципами організації музичного 
процесу існують складні діалектичні взаємозв’язки. В гармонічній 
інтонації зосереджено творчий імпульс, вихідне вольове начало. 
Принципи організації музичного процесу — форми втілення цього 
імпульсу в поєднанні з іншими інтонаційними факторами. Причому 
гармонічна інтонація — первинна, принципи організації музичного 
процесу — вторинні.

Хвилеподібність історичного розвитку різних музично-гармонічних 
стилів (період зародження нових стильових якостей, їх розквіт і зів’я- 
нення) багато в чому визначається співвідношенням двох компонен­
тів гармонічної сфери: біля підніжжя хвилі — народження якісно 
нових гармонічних інтонацій в надрах традиційних (притаманних 
конкретній музично-історичній епосі) принципів організації музично­
го процесу; на підйомі хвилі — еволюція принципів організації гар­
монічного процесу, зумовлена вимогами нового художнього змісту; 
на гребені хвилі — своєрідна рівновага цих двох компонентів, їх 
естетична взаємовідновідпість, і на спаді — домінування принципіп 
організації музичіюго процесу над змістом гармонічних інтонацій, 
«гальмуюча» роль перших по відношенню до других.

Взаємозв’язок гармонічних інтонацій і принципів організації му­
зичного процесу в чистому, сконцентрованому вигляді до цього часу 
не вивчався. З огляду на це в розвитку наукової уяви про гармонію 
в музиці досить часто спостерігаємо дві крайності: перетворення
іманентних закономірностей тієї або іншої, притаманної конкретному 
історичному періоду, організації музичного процесу в дійсниіі для 
всіх епох і стилів еталон; відрив гармонічної інтонації від її існу­
вання і прояву в тих або інших принципах організації музичного про­
цесу. Ці крайності відображують аналогічні явища музично-худож­
ньої практики: традиціоналізм, в якому домінують інтонаційний 
стандарт і безухильне додержання відкристалізованих канонів, і без­
грунтовне новаторство, де інтонаційні знахідки виникають без 
зв’язку і погодження їх з усвідомленими принципами організації му­
зичного процесу даної епохи.

Взаємовідношення гармонічної інтонації і ладотональної системи 
(як однієї з найважливіших сторін музикального процесу) в істо­
ричному аспекті виглядає так:

1. Період повного підкорення гармонічної інтонації функціональ-
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ііим закономірностям мелодичних ладів в межах однієї тональності. 
Цо ііорвипні форми багатоголосся і гетерофонія у багатьох її різно- 
индах.

2. ІГеріод прориву гармонічною інтонацією рамок однієї тональ­
ності і вихід в міжтональний простір. Це поступова поява таких гар­
монічних інтонацій, які характеризуються відцентровими тенденція­
ми і ніби пов’язують різні ладотональні сфери. Кульмінації це явище 
досяі’ло в епоху розвиненого романтизму.

^.1 Період прориву гармонічною інтонацією меж тональної системи 
і вихід в позатональний простір. Це випадки такого гармонічного 
розвитку, в якому принципи організації музичного процесу спира­
ються не на класичну ладотональність, а па безпосередні звукові 
асоціації та закони інтонаційної логіки. Зазначені явища насампе­
ред характеризують гармонію пізнього романтизму і сучасної 
музики

ІІри|)()дііо, ми констатували ці періоди в навмисному їх протистав- 
лсміїїі. В дійсності кожний історичний етап не відкидав досянення 
ін)перодпього, а накопичував слуховий гармоніко-інтонаційний дос­
від, створюючи все більш складну (кількісно і якісно) картину взає­
мовідношення гармонічної інтонації і принципів організації музич- 
Н О І Ч )  и|)он,осу.

Підмічені періоди пе жорстко розмежені на шляху еволюції гар­
моні.... їх закономірностей — це етани розвитку і удосконалення
музичмо худоясньої свідомості, виявлення нових якостей художиьо- 
гворчої волі но відношенню до об’єктивних законів музичного ми- 
с.тііцгва.

М норнгий із зазначених періодів ладотональна організація ото- 
толсиїоваласі. з принципами організації музичного мислення. Гармо­
нічна інтонація була у повній залежності від цієї тотожності. Між 
(|»ункціона;.... им змістом ступенів ладу і акордів-співзвуків, основ­
ними тонами яких були ці ступені, як правило, суперечності не вини­
кало.

В друї'ий період нові інтонаційні закономірності гармонії народ- 
•жуїогі. свою автономну організацію, площина якої пересікається, але 
не снівнадас з плопщпою традиційної ладотональної організації. 
10миі|)ичпі СН])оби нояснити зміст цих нових явищ в гармонічній сфе­
рі музичного мистецтва призвели до народження таких понять як 
«випадкові сполуки», «несправжні послідовності акордів», «колорис­
тичні акорди», «еліпсис» і т. н. Зміст гармонічних явищ, що розумі- 
іоі'і.ся під цими досить «туманними» визначеннями, можна осягнути 
тільки за допомогою такої методології, яка спирається на супереч­
ливу єдність гармонічної інтонації і принципів організації музичного 
процесу, притаманних кожному конкретному історичному етапу роз- 
вн'гку музичного мистецтва.

Уаиі)опопована класифікація не включає той період зародження ладото- 
ІІІ1ЛІ.И0Ї свідомості, в якому принципи організації музичного процесу спира­
лись на порінпяпо обмежене коло безпосередньо-інтонаційного в його мел|о- 
днчігому і гармонічному виразах.



в  третьому періоді гармоніко-інтонаційні закономірності доміну­
ють в комплексі принципів організації музичного процесу і народ­
жують нову якість музичпо-інтонаційпого, усвідомити яку, виходячи 
з критеріїв, придатних для перших двох періодів, немонотиво.

Поступово якості співвідношення гармонічної інтонації і принци­
пів організації музичного процесу, що з’явилися в послідовно-істо­
ричному русі, набули значення аспектів гармоніко-інтонаційного 
мислення в цілому (в одночасному їх виразі) і складно переплелися 
в численних проявах сучасного музичного стилю.

Звернення до інтонаційної природи музики, розгляд гармонічних 
закономірностей в інтонаційному аспекті створює можливість для 
розуміння їх дійсної, а не удаваної суті, для усвідомлення супереч­
ливої єдності тих компонентів, що в сукупності народжують гармо­
нічну якість музики.

2. ЗАГАЛЬНО-ФІЛОСОФСЬКЕ І МУЗИЧНО-СПЕЦИФІЧНЕ 
РОЗУМІННЯ ГАРМОНІЇ

Розуміння гармонії як відповідності частин цілого, злиття різних 
компонентів об’єкту в органічній єдності виникло як результат 
узагальнення наукового досвіду в усіх без винятку сферах розумової 
діяльності людства.

Усвідомлення гармонії як абстрактної категорії на шляху розвит­
ку наукової уяви відображувало рівень філософської думки, а також 
специфіку тієї області, що піддавалася науковому аналізу. У вико­
ристанні поняття «гармонія» спостерігається постійна тенденція до 
поєднання його загального і специфічно спрямованого тлумачення.

Ця єдність надзвичайно суперечлива в сучасному теоретичному 
музикознавстві. Дослідники помічають, що «навіть в рамках музико­
знавчої літератури зустрічаються вказівки на те, що терміном «гар­
монія» користуються для визначення досить далеких один від одного 
явищ»

Різні тлумачення гармонії в музиці при всій їх непогодженості 
(в окремих випадках і з об’єктивно існуючими фактами) співпада­
ють в одному — визначенні як гармонічної якості звуковисотних від­
ношень.

«Гармонія — сфера виразових засобів музики, що заснована на за­
кономірному поєднанні тонів у співзвуччі і на закономірному зв’язку 
співзвуч» — стверджують Ю. Тюлин та М. Нривано. Природно 
виникає питання: чи розповсюджується поняття гармонії на інші 
сфери прояву музичного (ритм, тембр, структура і т. п.), де звукови- 
сотний елемент не є визначним? Відповідь може бути тільки пози­
тивна. Очевидно, за загальним розумінням гармонічного, останнє не 
може не існувати в усіх компонентах музичного на різних рівнях.

^°Див.: Большая советская энциклопедия. М., 1971, т. 3, с. 370.
2' Мещеряков Т. Гармония и гармоническое развитие. Л., 1976, с. 25.
22 Тюлин Ю., Привано Н. Теоретические основы гармонии. М., 1965, с. 21.

Очевидно, при такому усвідомленні гармонії в музиці антитезою до 
іи̂ ї ііиступає дисгармонія.

Поряд з цим фактом (і на противагу йому) в процесі узагальнен­
им музично-художнього і наукового досвіду в музикознавстві виникло 
ііосдііапші поняття гармонії тільки з однією (хоч і надзвичайно 
иаяиіивою) сферою прояву музичного — звуковисотними закономір­
ностями.

Незадоволення існуючими в музикознавстві визначеннями гармонії 
(«і’армонія є висотна організація музичних звуків», «гармонія — це 
иііуковисотна організація музичного твору», «гармонія є висотна 
(■;гі)уктура») висловлює 10. Холопов: «...і в такому широкому форму- 
ліоііатіі пошгття гармонії все ж не вбирає в себе таких важливих тео- 
річтичіїих категорій, як мелодія (не охоплює її лінеарності, ритмової, 
імііі'іаксичної структури), поліфонія (не охоплює загальних питань 
(•кладу, фактури, тематичного, ритмічного і лінеарного співвідношен­
ня голосів, форми), гомофонія (не охоплює питань фактури, тема­
тизму, форми, лише частково торкаючись функції голосів)»

Очеїшдно, ця незадоволеність виникає в результаті відсутності ди- 
({)оронціації розуміння гармонії як загальної філософської категорії 
і і'армопії як специфічно спрямованого музично-наукового поняття.

(]е[)ед багатьох компонентів музично-виражального звуковисотні 
иідноіпенпя в найбільшій мірі і на найранішій стадії розвитку люд- 
сі.ких аналітичних можливостей піддавалися раціональному ніз-
іганню. ........... —

З виникненням багатоголосся і закономірностей вертикалі поняття 
і'а|)монії в музиці тісно пов’язується з «миттю, що зупинилась», тоб­
то з зафіксованим у музичній свідомості динамічним стереотипом — 
акордом. З часу ттародження акорду розуміння гармонії в музиці 
иоіГязусі'і.ся саме з ним. Акорд і відповідно; можливість дискретного 
успідомленпя музичного процесу знову-таки і на новому, більш висо­
кому рівні створювали передумови для раціонально-аналітичного на­
укового вивчення. Ще більш зміцніла позиція акорду як стійкої тер- 
цевої структури з виникненням гомофонно-гармонічного складу, в 
якому гармонічний зміст одержав автономію не тільки в процесуаль­
ному (компонент гармонічного складу), але і в одночасному виразі.

Завдяки збагаченню музикознавства досвідом суміжних наук, і 
насамперед історичного і діалектичного матеріалізму, була усвідом­
лена нетотожність структури акорду і функції, що він виконує в си­
стемі багатоголосого музичного мислення, уразливість такого розумін- 
іш гармонії в музиці, яке спирається на структуру акорду історично 
віджившої інтонаційної категорії. «Акорд нетерцевої структури», 
«співзвуччя, що виконує роль акорду»,— в цих сучасних визначен­
нях є намагання відобразити, осягнути зміст організації багато­
голосого процесу на рівні узагальнення різних історичних періодів 
його еволюції і, разом з тим, тут використовуються терміни-поняття, 
що виникли на грунті показників історично обмеженого етапу.

Проникнути в суть гармонії в її музично-специфічному вираженні 
допомагають дані про розвиток поліфонічного в музиці — не винадко-

Холопов Ю. Очерки современной гармонии. М., 1974, с. 44.



во гармонію і поліфоііію вже довгий час трактують як єдність двох 
головних і протилежних якостей багатоголосся.

Розвиток наукової уяви про поліфонію пройшов складний шлях 
еволюції — від констатації суто технологічних засобів втілення по­
ліфонічного до естетичного усвідомлення поліфонії як важливої 
складової частини багатоголосого музичного процесу. Великі досяг­
нення епохи західноєвропейського Ренесансу в області поліфонічного 
багатоголосся на поверхні явища знайшли вираз у затвердженні в 
професіональному музичному мистецтві певного кола технологічних 
засобів поліфонічної композиції. Ці засоби виникли на грунті ладо- 
мелодичної і ладо-гармонічної організації в певні історичні періоди 
і мали великий вплив на розвиток поліфонічного мислення в майбут­
ньому. Осягнення справжньої суті поліфонічного начала в музиці 
багато в чому здійснювалось шляхом подолання такого розуміння, в 
якому було присутнє ототожнення кола технологічних засобів полі­
фонічного письма певної історичної епохи з поліфонічним змістом

о  музики всіх музично-історичних формацій. ■ ~
' Поліфонія — це якість музичного багатоголосого мислення, в якііі 

зосередилась тенденція до орієнтації свідомості па зміст мелодичних 
ліній, а вертикальні закономірності підкорені цій тенденції.

Аналогічно до цього гармонія в її музичпо-специфічпому значен­
ні — це така якість багатоголосого мислення, в якій зосередилася 
тенденція до орієнтації на вертикальні утворення та їх взаємозв’язок 
в процесі розвитку, зміст же мелодичних ліній підкорениіі цііі тен­
денції. Гармонія і поліфонія (але не гармонія і дисгармонія) є про­
тилежні якості багатоголосся, гцо створюють своєю суперечливою 
єдністю його сутність. «Поліфонічна музика,— зазначає А. Дмитрі- 
єв,— поєднує в собі логіку багатоголосого музичного розвитку — 
логіку специфічних полімелодичних зв’язків — з логікою вертикаль­
них мелодичних снівзвуч, основу яких складає яскрава динаміка 
ладових функцій» І гармонія, і поліфонія містять в собі два ана­
логічні елементи — вертикаль і горизонталь, але в їх контрастному 
діалектичному співвідношенні. На цьому грунті і виникають два 
нротиленїні, але взаємодоповнюючі методи аналізу, що віддзеркалю­
ють дві сторони процесу музичного мислення: «Гармонічний аналіз на­
магається інтегрувати голоси, розглядаючи насамперед результат їх 
сукупної, узагальненої дії. Поліфонічний аналіз — навпаки — нама­
гається розглянути голоси і знайти в їх дії реальну різницю»

В історичному розвитку музичного мистецтва прояв гармонічного 
і його взаємозв’язок з поліфонічним постійно видозмінювались. Роз­
ширюється і поглиблюється розуміння поліфонічної сторони музики. 
Наприклад, в наш час до кола поліфонічних явиїц залучено народно- 
підголосковий склад, ноліфонізацію гармонічного багатоголосся, син­
тез багатоголосих шарів, приховану поліфонію та ін. Розширено 
поняття поліфонічного і в аспекті формоутворення, зокрема це сто­
сується виявлення «великої поліфонічної форми»

Дмитриев А.  Полифония как фактор формообразования. .Я., 1962, с. 6.
Тиц М. Вопрос, требующий внимания.— Сов. музыка, 1973, № 9, с. 98.
Протопопов Вл.  История полифонии. М., 1962, с. 230—231.

Аналогічні в принципі явища виникли і в розумінні гармонічного 
змісту музики: істотно «посунено» терцію як володарку монополії на 
організацію багатоголосої вертикалі, здійснюється активний пошук 
п усвідомленні ладо-гармонічної (в протилежність ладо-мелодичній) 
організації багатоголосся, все більш розповсюджується поняття «мо­
дальної» гармонії, яка відображує складні співвідношення гармо­
нічного і мелодико-ноліфонічного, що не вкладаються у відкристалі- 
зоваїїі норми музично-теоретичного пізнання.

Запропоноване вище визначення гармонії в музиці випливає з 
об’єктивного становлення цього поняття в еволюції музично-худож- 
ньої практики і наукової уяви про неї. Таке формулювання дає мож­
ливість зосередити увагу на одній важливій, надзвичайно специфіч­
ній закономірності музичного мистецтва і, разом з тим, розглядати

• цю закономірність в органічній єдності з усім комплексом музичних 
засобів.

3. ДВІ СФЕРИ ПРОЯВУ МУЗИЧНО-ІНТОНАЦІЙНОГО

Протягом довгого періоду в розвитку мистецької культури людст­
ва музичне існувало тільки в його звуковому виразі. Між звучанням 
музики і її сприйманням не було ніякого допоміжного прошарку. 
Усна народна піснетворчість і інструментальне виконавство переда- 

^  вали свої традиції від покоління поколінню в усній формі. На основі 
. ,  останньої народжується і затверджується безпосередньо-інтонаційна 
^  сфера музичного мистецтва, що найбільш природно втілює систему 

«творець музики — слухач».
З виникненням умовно-знакової форми запису звуків, з розвитком 

і затвердженням надалі нотної системи з’являється певний прошарок 
міяс відтворенням музики і її сприйманням. Це одна із здібностей 
людського розуму до абстрагування усвідомлених понять (в даному 
випадку музично-інтонаційних) і обміну інформацією в умовній 
формі. «Нотна система музики,— зазначає І. Хабаров,— виникла як 
одна із знакових систем, спираючись на чисто раціональний рівень 
пізнання»

Прошарок абстрактно-інтонаційного з розвитком і ускладненням 
музичного змісту — з одного боку і удосконаленням здібності до 
абстрагування логічних понять — з іншого привели до затвердження 
абстрактно-логічної сфери музики, яка втілилася не тільки в нотному 
записі, але й у великій кількості проекцій логіки музичного мислен­
ня на графічні, математичні і інші позамузичні форми виразу. Це 
положення підтверджується, зокрема, висловлюванням Ш. Мюпша: 
«Мене часто питають, чи чую я музику, коли читаю її, чи звучить в 
моїй свідомості оркестр, коли я пробігаю очима сторінки партитури. 
Я думаю, що всі диригенти без труднощів можуть уявити собі звучан­
ня партитур класичної музики. Значно складніша справа з сучасними 
творами, в яких композитори шукають незвичайних ефектів, де ор-
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кестровка набуває особливо ванотивої ролі, де зустрічається найне­
сподіваніша суміш тембрів»

Виникли надзвичайно складні діалектичні взаємостосунки між 
сферами безпосередньо-інтонаційного і абстрактно-логічного. Провід­
не місце належить і буде належати сфері безпосередньо-інтопаційнііі. 
Крилата теза Асаф’єва «почути — це вже зрозуміти» — однаково 
актуальна для минулого, сучасного і майбутнього, і музиканти зав­
жди будуть «звертатися до слуху як до перпюго і останнього кри- 
терія»

Разом з тим протягом багатьох століть розвиток музичпої культури 
неможливо уявити без використання абстрактно-логічної сфери, точ­
ніше — без її єдності із сферою безпосередньо-інтонаційною, в цій 
єдності, у співвідношенні двох її елементів знаходять пояснення 
числені складні явиш;а музичного мистецтва минулого і сучасного. 
Прагнення до органічної єдності двох сфер спостерігається як в самій 
музичній творчості, так і у її вивченні. «Чути очима, бачити вуха­
ми» — висловлений в афористичній формі ідеал високої професіо­
нальної культури музиканта, де усвідомлення музики спирається як 
на безпосередньо-інтонаційну (чути), так і на абстрактно-логічну 
(бачити) сфери музичного і їх взаємний зв’язок.

З удосконаленням можливостей абстрактно-логічної сфери вини­
кають передумови для підміни нею сфери безпосередньо-інтонацій- 
ної. Перша постає часом як один з автономних (іноді цілком само­
стійних) виражень музичного. В цих випадках діалектичний зв’язок 
двох зазначених сфер може бути порушено, і абстрактно-логічне не 
затверджується зворотним зв’язком з безпосередньо-інтонаційним, а 
перероджується в сферу позаінтонаційного. Під цим розуміємо не 
просто можливість або неможливість звукового відтворення тієї або 
іншої абстрактно-логічної конструкції, а відрив її від музично-інто- 
наційного словника людства, в якому нагромаджено величезну кіль­
кість свідомих і підсвідомих семантичних зв’язків з життєвим оточен­
ням, з загальнолюдським життєвим досвідом в його музично-іптона- 
ційному втіленні. Отже, інтонація на кожному рівні її прояву постає 
не тільки як логічна звукова організація, але і як певний заряд зміс­
товно-розумового, що не завжди може бути виражений позамузи- 
кально.

Розцінюючи музику як ідеальииіі об’єкт для кібернетичних експе­
риментів, завдяки її, здавалося б, відокремленим від я^иттевого 
змісту абстрактно-логічним закономірностям, не враховують удавану 
самостійність останніх і неможливість охоплення ними музичного 
у всій його повноті і специфічності^', в  зв’язку з цим моделювання 
музики на електронно-обчислювальних машинах на сучасному рівні 
їх можливостей — не стільки «об’єктивний метод вивчення закономір-

Мюнш Ш. я  — дирижер.— Сов. музыка, 1957, № 3, с. 93.
Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 170.
Стравинский И. Из петербургских воспомипапий,— Сов. музыка, 1970, 

№ б, с. 109.
Див.: Зарипов Р. Кибернетика и музыка. М., 1971, с. 8.

иостей творчості» скільки об’єктивістський. Він випускає важливу 
лапку в ланцюзі музично-творчого процесу — єдність абстрактно-ло- 
гічіїого і безпосередньо-інтонаційного.

Набір літер, а не змістовний словесний вираз думки впізнається 
Снул особливих труднощів. Відрізнити Ні набір звуків, іцо одерїкали 
поверхово-формальну організацію, від музики, наповненої інтопацій- 
ііим ;імістом, значно важче. Саме це і робить музику зручним об’єк­
том для абстрактно-логічних експериментів.

В процесі створення віршів і музики за допомогою електропно-об- 
числювальпих машин існує величезна різниця. В першому випадку 
програмування спирається на слова — семантичні елементи мови, в 
другому — на окремі звуки, що семантичного значення не мають, або 
па абстраговані схеми ладової організації — фактично «засурдине- 
ііиіі» відзвук дійсно інтонаційного. Музика, скомпонована ЕОМ, в 
переведенні па мову вірша буде мати вигляд набору літер, оргапізо- 
ианих на структурно-синтаксичному, але не на семантичному рівні. 
Дійсно музична композиція за допомогою ЕОМ можлива лише за 
умов узагальнення в програмі складних взаємозв’язків інтонаційних 
елементів музики, що виступають як єдність логіки і життєвої до­
цільності. «Гуманітарні науки — жалюгідне поприще для нових 
математичних методів»,— стверджує П. Винер і обгрунтовує цю дум­
ку тим, що «в них відсутні тривалі відрізки часу за істотно постій­
них умов» В повній мірі це стосується і закономірностей музич­
ного мистецтва. Програма ЕОМ для компонування музики лише тоді 
буде здатна розв’язати ці складні завдання, коли охопить все роз­
маїття інтонаційних взаємозв’язків, накопичених музичною культу­
рою людства. Крім того, в кожному повноцінному музичному творі 
ми виявляємо не тільки традиційні норми, але й винятки з цих норм, 
іцо створюють в сукупності з традиційними художню унікальність 
твору, фактично складають його духовну цінність. Машина ж поки 
що використовує рівень музично-мовний, до того ж в значному його 
обмеженні певною історичною стадією існування.

Наші міркування щодо музичних творчих можливостей ЕОМ не 
слід сприймати як нехтування будь-якими спробами математичного 
моделювання, а лише як усвідомлення складності цього завдання, 
розв’язання якого спроможне охопити тільки окрему ділянку музич­
но-інтонаційного.

Абстрактно-логічна сфера може перетворитися і в затвердження 
дійсно музичного і в заперечення його. Наприклад, музично-виховна 
система К. Орфа — один із проявів активного протесту проти подав- 
лення безпосередньо-інтонаційної сфери абстрактно-логічною, проти 
обтяжування розвитку музично-інтонаційної свідомості молоді сумою 
атрибутів, що подають музику в абстрактно-логічній формі.

Сфера абстрактно-логічного у відриві від безносередньо-іптонаціїї- 
ного в сучасній музиці пе тільки набуває значення частково доміну-

Див.: Зарипов Р. Кибернетика и музыка, с. 5.
Винер Н. Кибернетика. М., 1968, с. 74.

Див. про це: Баренбойм Л. Элементарное музыкальное воспитание по си­
стеме Карпа Орфа. М., 1978.



ючої, але в багатьох випадках перетворюється в єдину форму музич­
ного самовиразу, народжує всю систему закономірностей інтонацій­
ного мислення. Це додекафонія, серійна техніка, стохастична музика 
і інші напрями сучасного музичного «авангарду», які повністю або 
майже повністю розірвали зв’язок з безпосередньо-інтонаційною сфе­
рою музичного. Абстрактно-логічна сфера в цих творчих напрямах 
виступає як самоізольована і єдина форма передачі інтонаційного 
досвіду. Пригадати інтонаційний зміст музики такого плану немож­
ливо, бо ііого в дійсності тут немає. Можна згадати фактуру, ряд тех­
нічних засобів, малюнок партитури і характер звукового потоку, міру 
напруження звучання — тобто все те, пцо в музиці е лигає комплек­
сом допоміжних засобів. Ті сучасні напрямки музичної творчості, що 
спираються на нозаінтонаційну сферу, по суті, «паразитують» на точ­
ках зіткнення безпосередньо-інтонаційного і абстрактно-логічного, 
підходять до створення музично-інтонаційного з того боку, який не 
вимагає творчих емоціональних зусиль і в кінцевому підсумку (що 
цілком закономірно) призводить до художньо-неповноцінних резуль­
татів. Останні — продукт механічного, графічного і математичного 
конструювання — покликали до життя особливий метод їх аналізу — 
чисто кількісне «сортування» звукових показників, що повертаються 
знову ж в сферу інтонаційних абстракцій, обминаючи сферу безпосе­
редньо-інтонаційного.

Точні науки «можуть і повпнні допомогти в розумінні лише деяких 
сторін художніх явищ, але не можуть стати універсальним засобом 
пояснення, а тим більше виконання творів мистецтва»

В останні роки життя А. Шенберг різко повертається від сфери 
абстрактно-логічної до безпосередньо-інтонаційної, і це відчувається 
не тільки в його музиці, але й у висловлюваннях такого плану: «Час­
то, слухаючи якийсь концерт, я опиняюсь несподівано ніби в чужій 
країні, без розуміння, як я там опинився: модуляцію здійснено таким 
чином, що не вкладається в моїй свідомості»

З іншого боку, сучасна музична творчість вже не може впоратися 
зі своїми завданнями без грунтовної допомоги досягнень абстрактно- 
логічної сфери. На всьому шляху історичного розвитку музичного 
мистецтва виявляються численні приклади того, як творчий імпульс 
являє собою щось позаінтонаційне, але в ході подальшого розвитку 
виникає його органічне злиття з безпосередньо-інтонаційним. Такі 
чпслепні теми-символи (Баха, Шумана, Шостаковича та ін.) або тво­
ри, в основу яких покладено певну логічну нозаінтонаційну тезу.

Абстрактно-логічна сфера музичного мистецтва накопичила вели* 
чезпу кількість прикладів, які не вкладаються лише в рамки безпо­
середньо-інтонаційної сфери і які з повним правом представляють 
велику ділянку закономірностей процесу музичного мислення.

В. ІІІкловськпй відтворює бесіду о. М. Горького з о. К. Глазуновим, 
який піклувався про пайки для талановитих музикантів в важкі роки

Кон Ю. О теоретической концепции Яниса Ксенакиса,— У зб.: Кризис му­
зыкальной культуры и музыки. М., 1976, с. 134.

3® Schoenberg А.  Die formbildenden Tendenzen der Harmonie. Mainz, Schott,
1955, S. 27.
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и II І іі|ііііиі ікі II ці.ому, час належить цьому хлопчику, а не мені. Мені
...... . 111,0 ж, дуже жаль... Але це і буде музика, треба дати
міііі'ігмі'іітіі iniitoK» . Класик російської музики подолав в собі не- 
іі|ііін іііі. дії іііміоі'о, іктідомого (в даному випадку до збільшення абст-
............ І....... . сфери в музиці Шостаковича) і відчув в молодо-
•і\ ііііміксіїї іііроііі ііровіспика майбутнього.

II ііГиііку :і ііикладоігим доиі,о односторонньою ішм уявляється дум-
I І II Чіііді'мітп: «К'оиструкцію в нашій тотальній тональності навіть
II ііімич гк,ИНДИИX ([юрмах композитор завжди може аналізувати на
. І V ^

••ї ї"', ....... розв’язання проблеми інтонаційності в музиці
іііі ііііііі. II діпліікііічііій єдності безпосередньо-інтонаційної і абстракт-
.........І ічімії (•,(|)срп, що багато в чому відображує єдність емоціонально-
иі І рііці"иіип.іі()і'о 11 пізнавальній діяльності людства в цілому.

Р О З Д І Л  II  

ДЕЯКІ ПЕРЕДУМОВИ 
І*().$УМІ ІІПЯ МЕЛОДИКО-ІНТОНАЦІЙНОГО

і. і ;мія ДЖЕРЕЛ МЕЛОДИКО-ІНТОНАЦІЙНОГО

Иіиіи ;і иб’їмітииних закономірностей музичного процесу полягає
II іііііііукіїч мротилеяитї інтонаційної якості по відношенню до даної. 
< і'рі'.іі миоясимиості (JmpM прояву цієї закономірності спостерігаємо 

iinjiuimiy поли ішігикає не лише контрастне зіставлення інто- 
іііиііи, nun іі :іГміріпіі;ті,си іі иениій мірі їх спільність. Контрастна 
іиmmMi.liiiui икісті. іі таких иииадках народжується в процесі транс- 
ііюрміїції И11ХІДІІ0Г0 музичного матеріалу, і це становить глибокий діа- 
iimtiipiimii зміст музичного іі])он,ссу. Вихідна інтонаційна якість пе­
рш ікірикпі.с,я II похідну. В останпій зливаються в органічну єдність 
;ііім иротилеясні компоненти: вихідна інтонація і нова, контрастна. 
Процес, мелодичного мислення, його логічність і змістовність багато
II чому ііабо.’шечується паралельним розвитком двох інтонаційних 
ііітікіїї: II одному з них зберігається зв’язок з попереднім матеріа- 
иіім, II другому— наявний рух до інтонаційно нового, контрастного. 
ІІііііііпмо умовно перший і н т о н а ц і й н о ю  т е з ою,  а другпй—
І II г о н а ц і й п о ю а н т и т е з о ю .

И процесі інтонаційного розвитку завжди існує певна постійна 
ііі'личиїїа, що включає в себе якість інтонаційної тези, і певна змінна 
НІМІичIIна, іцо втілює якість інтонаційної антитези. Якісні показники 
цих діюх сторін похідної інтонації можуть знаходитись у найрізнома- 
Ііітііініих кількісних співвідношеннях.

Шкловский В. Жили-бьіли. М., 1960, с. 164.
Хиндемит П. Умирающие воды,— Сов. музыка, 1967, № 5, с. 106—112.



в  системі «чистих» звуковисотних співвідношень інтонаціііні тезо- 
вість і антитезовість визначаються порівнянням висотного положення  
звуків і напрямком їх  руху Арістоксен (3 5 4 —300 до н. е.) в своїй  
роботі «Елементи гармонії», розглядаючи звуки в їх  послідовності, 
помітив, що паша свідомість відчував потребу їх  порівнювати, і вва­
жав, що зрозумілість музики залежить від почуття і пам’яті, і що тре­
ба не тільки чути звуки, але і пам’ятати раніш почуте, щоб порівню­
вати їх  м іж  собою

На рівні вихідних звуковисотних співвідношень перша фаза в ме­
лодії головної теми Другого концерту С. Рахманінова являє собою  
такі взаємовідношення інтонаційних тези та антитези (1 ):

І т

Інтонації, що порів­
нюються

А—б 

6- а  
б—бі

61—62

62—аі 
аі—в

Тезова інтонаційна 
якість

спільність звуків

спільність звуків

спільність одного звука; 
тотожні інтервали і спіль­
ний напрямок руху  
спільність одного звука; 
тотожні інтервали і спіль­
ний напрямок руху  
спільність звуків

спільність одного звука

Антитезова інтонаційна 
якість

протилежний напрямок
руху
протилежний напрямок
руху
різновисотність інтонацій

різновисотність інтонацій

протилежний напрямок
руху
протилежний напрямок
руху;
кількісна і якісна різниця 
інтервалів

Виявлений рівень мікроінтонаційних мелодичних закономірностей 
(назвемо його первинним) об’єктивно діє у  взаємозв’язку з усіма  
іншими, більш масштабними. Але саме на цьому первинному рівні 
виникає «таїнство» перетворення звукового матеріалу в інтонаційну  
якість. Таким чином оголюються ті закономірності, які на більш мас­
ш табних рівнях подавлені системами більш високого порядку, хоча 
мають істотний вплив (як правило, його не легко виявити) на зміст 
останніх.

Під «чистою» системою звуковисотних відношень ми розуміємо таку, 
яка штучно і свідомо розглядається поза зв’язком з іншими інтонаційними 
системами (метроритмічною, ладовою, тембровою та ін.)

Цей факт відмічає Абрамо Базеві в “Іпігосіигіопе асі ип пиото в ізіета  
(і’агтоп іа” (1862 р.). Цитується за виданням: Шевалье Л.  История учений о 
гармонии. М., 1932, с. 137.

II I ііі'іиіиііітму ріпні мелодико-іптонаційного розвитку виявляємо
І.М І (lUitiuiiMipimi'ii іміецифічної інтонаційної логіки на грунті музич- 
•іиі mini'll 11:

I Иііикіїикміїт мелодичної інтонації в ї ї  пезміпній якості (бук-
..................... . II.). Цю особливість ми назвемо п е р с п е к т и в ­
нії іи му.І кип іііім’нттіо, н^o точно відновлює звуковий зміст інто-
ікіміі І II ііііукоіиісотну спрямованість. В прикладі 1 це повторність 
............ . (І

' Ійі.міи мі'.іііідп'та інтоггація приховує в потенції свій ж е варі-
■ІІН І........ . II Н|)0тирусі, бо без такої д ії мислення немоншиво
Mill німій и игкіиицію изагалі. Інтонаційний зміст можна пізнати  
{. і і | іііітп ІII, угіїідомити) тільки шляхом слухового порівняння звуків 
І "  І І МІМІ' II імкііі послідовності, в  прикладі 1 ця сторона музичної 
иим іііі рі'и ii.iiimiiin II процесі мелодичного розвитку інтонації б. Таку
....... ііііііі II. музичної нам’яті, що відновлює хід  інтонаційного розвит-
и  11 іірііііірусі, мн ніі.'іиомо р е т р о с п е к т и в н о ю .

• •іиііімі НІЦЦО :ііі:ніа'іоні і охарактеризовані особливості музично-ін- 
mililltlmilll іііім’нті наіібілт.ні прості і безпосередні форми ї ї  прояву, 
(11.1 Пііііііо II чому ііизпачають тгутрініню суть мелодичного мислення.

І Л 1,11 МІСТІ, абстрагувати інтонаційну якість і  народжувати ї ї  інто- 
ііміііііііііи ііііріїїіі'і' (як сио(:|)ідно автономно існуючий) на іншій висоті 
иціііиіііі ііііпілн. Іїрім 'і'оі'о, ця особливість знаходить свій вир^з і в
III |и іігкміїїннх, і II ])отроснективпих інтонаційних варіантах тезової 
IIIІІІІІІІЦІЇ (І і ( і \ ,  6  і бі; у)етроспективні варіанти — в порівнянні інто- 
1ИІИИІ II і (і;,, 6  і fii. '1’аким чином, інверсія мелодичної теми в протирусі
І і іі іі'іі.ііою реалізацією здібності музичного мислення абстрагувати
III мітіціііиу иісіс'і'і) і створювати ї ї  потенціально і  об’єктивно існую- 
■іііи ііііріміїї II сііоєрідній вертикальній проекції.

П іі'мі ічиїці'рі'у І*11 хманінова ця здатність реалізується в порівнян­
ні ііііііііііцін II і (і, причому виникає в найбільш простому первинному 
іііірііііііі ;іііук д о  сприймається як своєрідна вісь, па яку нанизу- 
ііііі.ги дні іи'гоиації. Інтонація а  природно створює можливість виник- 
........Ill ііі'гонації б|.

II ріиноміїнітних формах мелодичного зм істу музики розглянуті
ідіґиіос.'іі мелодико інтонаційного мислення знаходять різний прояв: 
під iiopiiiiDiHo «чистої» диференційованої д ії — до складного синтезу, 
НІII ро:іос.еред>кеності — до утворення однієї з ідеальних форм вті- 
.......... І нро'і'илежних якостей.

(>ді>і«;іо ;і ідеальних форм реалізації можливостей перспективної 
му:ііічііої нам’яті є імітаційний розвиток народних мелодій в професі- 
іііііілі.нііі музиці.

Оновлення в нам’яті попереднього мелодичного матеріалу (інтона-
III І, субмотиву, мотиву, фрази) і цорівняння його з подальшим народ- 
iityi; необхідність інтонаційної координації за вертикаллю, що приво- 
миіі. досить часто до виявлення прихованих канонічних закономір- 
нііі'теіі, які можуть бути реалізовані без штучного вторгнення в оригі- 
іні.ііі.ну народну мелодію. Ця закономірність властива мелодичному 
міимкчіїно взагалі, але особливо вона відчувається в мелодіях тих на-



родних пісень, які проііпіли довгиіі шлях шліфування і удоскопалеп' 
ня в багатьох поколіннях вш{онавців:

У схемі 1 мелодичппіі відрізок Б едиіюї лінії розвитку Л — Б в 
результаті одночасного інтонаційного порівняння з відрізком Л ви­
кликає необхідність координації.

Цю об’єктивно існуючу закономірність мелодико-іитонаційпоіч) 
мислення композитори відтворюють (як правило, інтуїтипно), ви­
кладаючи народні пісенні мелодії в своїх творах у вигляді канонів. 
Така можливість — пе плід композиторської праці, а реалізація при­
хованих особливостей мелодико-інтонаціііпого процесу.

Перспективна інтонаційна пам’ять виявляється па різних рівнях 
музичного мислення — і в інтонаційному мікросвіті, і в інтонаційному 
макросвіті. В деяких випадках це явище існує одночасно па різіпіх 
рівнях Наприклад, у відомій обробці М. Леонтовича української 
народної пісні «Ішов чумак бережком» реалізована можливість ви­
кладу мелодії у вигляді двоголосого канону в октаву на основі одно- 
тактів. Цим прихований імітаційний потенціал пародіюї мелодії і[е 
вичерпується. Перспективна музична пам’ять прп створенні, піліфов- 
ці, удосконаленні цієї мелодії «спрацьовувала» пе тільки на рівні 
структурно оформлених однотактів, але і на рівні нервинних .мело­
дичних інтонацій. Так виникає можливість нового варіанту двоголосо­
го канону — з півтактовим зсувом голосів і сумісним звучанням цих 
канонів в триголосому викладі (2 ).
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Явище докладно розглянуто у  нашій статті «Прихонана імітаційна полі­
фонія в українських народних піснях» (див.: Народна творчість та етнографія, 
1962, № 4) і в музично-теоретичному нарисі «Про багатоголосий потенціал нір- 
менських народних мелодій» (рукопис, бібліотека ХІМ, Харьнііі, 1982).

ЦП

¥
Про дивовижні можливості перспективної музичної пам’яті свід­

чать численні мелодичні зразки українських народних пісень 
Наведемо тут лише один приклад — заспів пісні «Ой кум до куми 
залицявся», в якому довершеність інтонацій, що порівнюються, до­
сягла ідеальної виразності і створила можливість звучання цієї на­
родної мелодії у вигляді чотириголосого канону (3 ).
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Вище відмічені закономірності можуть виявлятися і у різноманіт­
них інверсіях мелодичної теми. В них створюється контрастний по 
відношенню до вихідного дгелодичний тематизм, і, разом з тим, збе-

■*2 є  всі підстави констатувати ці можливості в мелодичному музичному 
мисленні взагалі.



рігається з останнім певна інтонаційна спільність. Засіб мелодичної 
інверсії — не просто сухий розрахунок, не раціональна вигадка, а 
відображення і затвердження у творчому процесі однієї з об’єктив­
них закономірностей, що властива інтонаційній природі музичного 
мислення.

Інтонаційна антитеза знаходить в мелодичній інверсії найрізнома­
нітніші форми просторово-часового виразу. Це і часткова видозміна 
мелодії (нанргшлад, її ладовий варіант), і проведення в іншій тональ­
ності, у збільшенні, зменшенні і т. н.

Цікаві зв’язки виникають між двома типами мелодичної інверсії: 
ракохідної і в оберненні (4).

» [jpompyci

Ракохідна інверсія мелодії можлива завдяки дії однієї з граней 
інтонаційно-слухової пам’яті. Справа в тому, що музична свідомість 
не тільки фіксує, зберігає в пам’яті ту або іншу мелодичну тему в 
її початковому (вихідному) варіанті, але й приховує в потенції мож­
ливість звукової реалізації її багатьох інверсійних прототипів. Ця 
особливість музичного інтонаційного мислення — одна з найголовні­
ших, що визначають його специфіку.

Ракохідна інверсія виникає в результаті дії ретроспективної інто­
наційно-слухової пам’яті. Одна з небагатьох аналогій цього явища 
в іншому виді мистецтва спостерігається в кіно — показ фільму (або 
окремої сцени) від кіпця до початку. Створюється комічний ефект, 
який суперечить законам природи — розвиток процесу навпаки. В 
музиці ж — це одна з важливих форм пізнання часових закономір­
ностей дійсності в унікальному інтонаційно-звуковому виразі.

Ще одну аналогію виявляємо в людській мові і, зокрема, в поезії — 
можливість збереження вихідної послідовності букв-звуків, за вимо­
вою слів, речень, віршів від кінця словесної побудови до її початку, 
в цьому явищі (паліндром) безперечно діють ті ж інтонаційні зако­
номірності, але значення їх в мовному інтонуванні менш істотне, ніж 
у музичному.

Інверсія мелодії-теми в оберненні — дія вже іншої грані інтона­
ційно-слухової нам’яті. Тут виникає інтонаційна абстракція і народ­
жується нова якість — своєрідна просторово-часова протилежність. 
При точній імітації в оберненні завжди наявна висотна вісь симетрії, 
що розподіляє два інтонаційні тематичні варіанти (5).

Ретроспективна інтонаційно-слухова нам’ять виявляє себе тут в 
досить складній формі — звуковисотна інтонаційна якість викриста­
лізовується з музичного контексту, перетворюється у своєрідну авто­
номну абстракцію і матеріально втілюється в іншому просторово-ча- 
совому виразі. Проведення теми-мелодії в точному оберненні — 
максимальне вираження однієї з суттєвих властивостей мелодико- 
інтонаційного мислення.

висотна ійсь симетрії

п оберненні

Кожна художньо повноцінна мелодія має рівні інтонаційної тези 
та антитези, що спираються на ретроспективну інтонаційно-слухову 
пам’ять.

Мікроінтонаційні мелодичні закономірності завжди знаходяться в 
складних діалектичних взаємовідношеннях з постійною змінністю 
функцій:

теза антитеза теза г

\ t X i X
теза антитёза

антитеза І т. д.

Точна повторність мелодичної інтонації (структурно-тематичний 
рі]іепь) приховує в собі її ракохідний варіант (6 ). Він виникає в ре­
зультаті обов’язкового і усвідомленого повернення до початкового 
ииука інтонації. Отже, для здійснення повторення інтонації свідомість 
лоїшппа пройти той же шлях, але в зворотному напрямку.

Ф
б — ракохілннн варіант 

-— -----------, інтонації

Ретроспективна музична пам’ять створює особливу сферу інтона­
ційної антитези і має, на нашу думку, безпосереднє відношення до 
не вирішеної ще до нашого часу загадки системи унтертонів Г. Н-
мана 43

Унтертоновість, множинність проявів вертикальних інтонаційних 
якостей в оберненій симетрії в рімановському розумінні спиралися 
лише на акустичні дані натуральної шкали обертонів. В цьому фа­
тальна помилка великого вченого. Відірвана від живої музично-інто­
наційної сфери система унтертонів повисла в повітрі.

«Ріман сам розумів,— зазначає Л. Шевальє,— що найголовнішим 
доказом існування нижніх призвуків є потреба, яку в них відчува-

3̂ Riemann H. Die objektive Existenz der Untertöne in der Schallwelle. Ber­
lin , 1875.



ють» Звичайно, потреба — ще не доказ, але сигнал того, що цей 
доказ повинен бути

Унтертопова система знайшла в музиці надзвичайно різноманітні 
форми втілення (7), і зміст її приховано не в інтонаційно-інертній 
шкалі натуральних обертонів, а в об’єктивній дії ретроспективної 
музично-інтонаційпої пам’яті, в її безпосередньому і абстрагованому

З часу появи трактату Глареана «Оосіесасіюгсіоп» (1547 р.) виникає 
величезна кількість здогадок та спроб доказу існування мінорного 
тризвуку в природній першооснові звуків. Спроба наукового обгрун­
тування акустичного походження мінорного тризвуку належить Цар- 
ліно. Рамо, д’Аламберу, Бюсе, Гельмгольцеві, Етінгенові та багатьом 
іншим вченим. «Чому ледве гідному згадування віддаленню від малої 
до великої терції властива така виняткова психологічна дія, і досі 
залишається загадкою»,— констатує П. Хіндеміт Мабуть тому, що 
кожна відстань має не тільки зовнішньо-кількісний, але й внутріш- 
ньо-якіспий критерій. Саме цьому переплисти океан часто легше, піж 
перейти Рубікон.

Дуалізм мажорного і мінорного тризвуків знаходиться в центрі 
рімановської системи унтертонів. Серед всіх тверджень про об’єктив­
ність мінорного тризвуку вирізняються такі, суть яких грунтується 
па різноманітних, більш або менш дотепних комбінаціях звуків обер- 
тонового ряду або звукорядів діатонічних ладів. Для подібних маніпу­
ляцій високоорганізовапа логіка ладових звукорядів, що довгий час 
шліфувалися і удосконалювалися, і феномен натуральних обертонів 
утворюють великі можливості. Та все ж жодна із звукових комбінацій 
не дала відповіді на головне питання: чому в природі існує мажорний 
тризвук у готовому вигляді, а мінорний тризвук, що викопує в му- 
зично-ладовій свідомості роль антитези мажорному, не має природпих 
джерел? Відповіді на це питання поки ш;о не існує. Проблема дуаліз­
му мажору і мінору наштовхується на інтонаційну дію цих закономір­
ностей і обмежується констатацією факту музично-худояїньої прак­
тики.

В затвердженні будь-якого музичного явища бере участь музичне 
мислення в усій множинності його пасивних і активних відношень до 
акустичних закономірностей і в багатоманітних проявах специфічно- 
інтонаційних якостей на різних рівнях їх організації. Па рівні пер-

•*'* Шевалье Л.  История учений о гармонии. М., 1932, с. 154.
‘‘5 Чудово відчув це музичне явище, передав його суть і довіп засобами 

живопису М. Чурльоніс у  своєму циклі «Соната сонця» і особливо в картині 
«Фуга».

^  Цит. за виданням: Холопов Ю. О теории Хиндемита.— Сов. музыка, 1963,. 
№ 10, с. 50.

винних мелодико-інтонаційних зв’язків взаємообернення мажор­
ного і мінорного тризвуків затвердніуються як особливий прояв ретро­
спективної музичної пам’яті інтонаційного мислення.

в  пропонованому прикладі (8 ) виникнення теми в оберненні — 
результат дії інтонаційних закономірностей в їх складних взаємо- 
відношеннях:

мміо|)імім т р іс т у к

Вихідний звук соль в тут своєрідною віссю, що поділяє результати 
дії перспективної і ретроспективної музичної пам’яті. Інтонаційна 
теза абсолютно тотожна інтонаційній якості в її абстрагованому 
вигляді. А інтонаційна антитеза характеризується тут протилежним 
напрямком звуків і різним висотним положенням інтонацій. Винят­
ком є лише інтонація б і. Мінорний і мажорний тризвуки в їх гори- 
зоїгтальпому вираженні виникають як взаємопов’язані варіанти інто- 
ігацііігіої якості, >гк дуалістичний феномен інтонаційного мислення 
(!)). С)ргапізал.ія матеріалу спирається тут на звукову спільність 
центральної «вісевої» інтонації {ля — фа і фа — ля), що виникла як 
«слід» ретроспективної інтонаційної пам’яті (в протнрусі) і як абст­
рагування інтонацій, що знаходяться в оберненому відношенні {фа­
ре і ля — до) , але відштовхуються в своєму існуванні від двох різних 
звуків центральної інтонації (ля і фа).

м. З

м. З

Затвердження в музичній свідомості дуалізму мажорного і мінорно­
го тризвуків здійснювалось комплексом мелодико-інтонаційних, ладо- 
мелодичних, ладо-гармонічних і багатьох інших зусиль. Ми розгля­
нули тільки один з факторів — мелодико-інтонаційний на його вихід­
ному (первинному) рівні, є  підстави стверджувати, що мелодико-ін- 
тонаційне джерело суперечливої єдності мажорного і мінорного 
тризвуків — одне з багатьох, направлених до однієї мети. Все це 
народжує висновок про існування мелодико-інтонаційного обгрунту­



вання і багатьох інших музичних явищ, що знаходяться у взаєм­
ному оберненні.

До останніх належить і загадкова протилежність яскравих акордо­
вих представників двох основних нестійких функцій класичної гар­
монії: О? і 87. З точки зору первинного мелодико-іптонаційного змісту 
вони перебувають в такому взаємозв’язку: малий септакорд з мажор­
ним тризвуком і малий септакорд із зменшеним тризвуком в мелоди- 
ко-інтонаційному плані поєднуються звуковою спільністю інтонацій 
а  і аі, де а\  виникає як безпосередній слід ретроспективної пам’яті 
(в оберненні і протирусі), а б\ і в\  являють собою абстраговану ретро­
спективну якість інтонацій б і в у оберненні (10).

Стає ясною і прихована суть двох видів мелодичних інверсій — в 
протирусі і оберненні (4). Тема в протирусі — прояв ретроспективної 
якості інтонаційного мислення на новому узагальненому рівні, де 
дискретність інтонацій, що порівнюються, зливається у більш мас­
штабній якості в єдиному цілісному інтонаційному процесі. Тема в 
оберненні — аналог теми в протирусі, що спирається па здібність 
музичного мислення до звуковисотного абстрагування інтонаційної 
якості і прояву її в іншому просторово-часовому виразі, тобто верти­
кальному.

Шукаючи закономірності, що доповнюють можливості ладотональ- 
ної динаміки, а в сучасній музиці досить часто констатують її більше 
або мепше послаблення, дослідники природно звернули увагу на різ­
ного роду симетричні форми організації музичного процесу В. Хо- 
лонова констатує самостійність функціонування цих принципів орга­
нізації: «Система інтервальної синіетрії сама по собі ще не е ні діа­
тонічною, ні хроматичною. Незважаючи на різнорідність і диферен­
ційованість дії, вона має цілком самостійний загальний принцип, 
який і носить назву періодичної сикетрії» До цієї думки можна 
додати, що всі прояви симетрії в музиці — не що інше, як реалізація 
потенціальних закономірностей інтонаційних тези і антитези в синте­
зі всіх форм їх прояву: перспективному, ретроспективному, абстра­
гованому, з проекцією на горизонталь і вертикаль.

Серед робіт, що присвячені цій проблемі; Schröder Н. Die simmetrische 
Umkehrung in  der Musik. Leipzig, 1902; Jakobik A.  Die assoziative Harmonia in 
der Klavier—Werken Claude Debussys. Würzburg, 1940;
Холопова В. Симметрия интервалов в музыке Прокофьева.— Сов. музыка, 1972, 
№ 4; Туйсп О. Пять закономерностей в одном мотиве.— Сов. музыка, 1978, 
Л'» 3 та ІН.

Холопова В. Симметрия интервалов в музыке Прокофьева.— Сов. музыка, 
1972, Я» 4, с. 106.

Закономірності первинного рівня мелодичних інтонацій дають мож­
ливість в певній мірі осягнути і якості мелодичного процесу, що 
уособлюють окремий випадок прояву закону нарсипомії, «згідно з 
яким кожна побудова, що звучить в дійсний момент, мислиться як 
частина цілого, свідомість, забігаючи вперед, будує узагальнену, най­
більш можливу і  просту гіпотезу продовження, спираючись при цьому 
на традиції, що склалися, і на внутрішні музичні закономірності роз­
витку в коніному конкретному випадку»

Тезовість і антитезовість мелодико-інтонаційного розвитку істотно 
доповнюють ті фактори, що перетворюють послідовність звуків в на­
повнену змістом музичну думку, багато в чому обумовлюють її 
логічність, виразність, неповторність. Паралельно з ладотональним, 
метроритмічним, структурним та іншими рівнями діє і безпосередньо 
звуковий первинний інтонаційний рівень, який узагальнює в собі за­
гальнолюдські риси музичної мови, робить її інтернаціональною. 
Створення мелодії і її сприймання — це процес взаємовідношення 
нової і вже засвоєної нервинио-інтонаційної якості. Він грунтується 
на дії інтонаційної пам’яті в її перспективних і ретроспективних 
проявах, в безпосередньо звукових і арочпо-інтонаційних зв’язках.

Мелодії різних історичних епох спираються на об’єктивні законо­
мірності інтонаційної пам’яті, що зумовлюють логіку первинно-інто- 
наційних зв’язків. Перевага плавного пОступеневого руху, наприклад, 
в мелодіях європейського середньовіччя, нехарактерність для них 
стрибкоподібного розвитку багато в чому обумовлені можливостями 
музично-інтонаційного мислення конкретної епохи, досить вузьким 
діапазоном використання абстрактно-інтонаційної пам’яті і порівня­
но пекоптрастпим співвідношенням тезовості та антитезовості. Так 
музично-худоиош образність епохи, її соціально-психологічні власти­
вості відтворюються не безпосередньо, а відбиваються в особливостях 
розвитку музичного мислення і, зокрема, в первинних мелодико-інто- 
паційних закономірностях.

Вражають досконалістю первинної мелодико-інтонацінпої логікн 
численні зразки пісенної творчості всіх без винятку народів світу. 
Наприклад, в мелодії російської народної пісні «Ходила младешень- 
ка» первинно-інтонаційний зміст можна звести до такої схеми:
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Пазайкинский Е. О психологии музыкального восприятия. М., 1972, с. 32.
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Перетворення в суху схему, здавалося б, умертвляє яїиву музику. 
Але це не зовсім так, оскільки цілеспрямована аналітична операція 
.здійсшоеться для того, іцоб потім виявити більш загальні закономір­
ності вже на вищому рівні розуміння. Ми сконцентрували увагу па 
прихованих рисах мікроінтопаційпого, свідомо ізолюючи його від син­
тезу виражальних засобів. Ми «оголили» звуковисотний зміст народ­
ної мелодії і не приймаємо до уваги повторність звуків, бо вона не 
народжує (в звуковисотпому аспекті) аптнтезової якості. Інтонація, 
заснована на повторності звуків, в цьому відноніенпі інертна. Інтона­
ційний зміст мелодії розглядаємо па тому рівтгі її існування, який не 
диференціює інтервали якісно. Ця умовність на зміст нашого аналізу
принципово не впливає.

Тезова інтонація — імпульс а (суміжноступеневий низхідний рух) 
продовжує жити в своїх антитезових варіаігтах: а \  і аг, <із і т. п. Як 
варіант, що виникає в результаті опори на перспективну пам’ять і 
абстрагування інтонації,— в інтонаціях йі, «5, а-;; як варіант, що ви­
никає в результаті опори на ретроспективну пам’ять,— в інтонації аз 
і з абстрагуючим варіантом — в інтонаціях аг, а4, а .̂

Серед використаних в цій народній мелодії інтонацій є й такі, в 
яких антитезовість знайшла найбільш яскравий вираз, — це б, в, г. їх 
тезовість виявляється на рівні вторинних інтонаційних зв’язків, що 
діють у найрізноманітніших формах: тут і симетрична будова інтона­
ційних комплексів, і секвенційне їх співвідношення, і суперечлива 
їх єдність, коли перша інтонація (аз) дана в буквальному повторенні 
(як результат дії інтонаційної перспективної пам’яті в паіпіростішо- 
му виразі), а інтонація б знаходиться у взаємообернених відношен­
нях з інтонацією б\ (абстрагована ретроспективна нам’ять, іцо реалі­
зується в інтонаційному протирусі), і приховане передбачення зву­
чання чистої квінти і чистої кварти — крайніх звуків яскраво 
окресленого інтонаційного комплексу (12).

Г Г
аз б

Первинний інтонаційний звуковисотний рівень не дає, природно, 
уяви про образно-художній зміст мелодії. Скласти її можна в резуль­
таті синтезу всіх інтонаційних якостей: ладотональних, метроритміч- 
них, структурно-тематичних, тембрових та ін. І все ж цей рівень, що 
уособлює звуковисотний інтонаційний рух, завжди діє, завжди при­
сутній і багато в чому відображує логіку мелодичного процесу, істот­
но впливає на художньо-творчий зміст в цілому.

Доцільно класифікувати заіадномірпості інтонаційного мелодичного 
розвитку таким чином:

ПЕРВИННИЙ РІВЕНЬ

ТЕЗА
1. Повторність інтона­

ц ії
2. Повторність на іншій 

висоті

3. Повторність у  проти­
русі

4. Повторність у  проти- [ 
русі па іншііі висоті ;

Тезова інтонація 
Похідна інтонація

Перспективна пам’ять

Ретроснективпа пам’ять

ВТОРИННИЙ РІВЕНЬ

АНТИТЕЗА
1. Різниця звукового 

складу інтонації
2. Різниця у напрямку 

руху
3. Різниця в інтервалі 

інтонації

1. Арочні зв’язки первинних інтонацій різного типу.
2. Арочні зв’язки в результаті д ії  прихованих голосів.
3. Безпосередні і арочні зв’язки інтонаційних комплексів різного структурно­

го масштабу.

Розглянуті закономірності в поєднанні з усіма іншими мелодико- 
інтопаційними створюють особливу якість м е л о д и ч н о г о ,  до на­
шого часу багато в чому ще не пізнану. Той аспект мелодичного, що 
ічізііачається К. Куртом як п^ocь «енергетичне» має заряд руху в 
собі, стимул до розгортання мелодичного процесу, виникає у великій 
мірі як результат взаємодії тезовості і антитезовості па первинному 
і вторинному рівнях.

Ладотональний, метроритмічний і структурно-тематичний інтона- 
]цйний зміст мелодії не тільки організує її, але й впливає на спів­
відношення тезового і антитезового інтонаційного змісту первинного 
звуковисотного рівня.

Ладотональний фактор не тільки диференціює звуки за їх функці­
ональним значенням, але й координує якісний зміст інтервалів-інто- 
націй, утворюючи систему «теза — антитеза» на особливому рівні її 
організації.

Метроритмічний фактор диференціює інтонації за виразним зна­
ченням і також створює свій специфічний рівень організації.

Структурно-тематичний — безпосередньо пов’язаний з вторинним 
рівнем звуковисотного інтонування, причому дія останнього виявля­
ється тут як в синхронних, так і в асинхронних масштабних побу­
довах.

Див.: Курт Э. Основы линеарного контрапункта. М., 1931.
З  3-1481
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Світ мелодичної мікроіптопації паііии/кчиіі шар і иаііважливі- 
шіій фундамент музичного мислення. -Міра використання ііого законо­
мірностей відображує і міру розвитку музично-інтонаційного інтелек­
ту, і міру засвоєння музики свідомістю. Якн;о з цих позицій осягнути 
мелодику додекафонних і серійних творів, то побачимо таку законо­
мірність: неповторність дванадцяти звуків півтопового ряду виключає 
з логіки музичноі'о мислення тоіі важливий її елемент, іцо виявля­
ється в повторності ііггонації і повторності в протнрусі. Ця прогалина 
в ланцюзі мелодико-інтонаційних зв’язків спричиняється до надзви­
чайно вузького виражального діапазону цих мелодій — з одного боку, 
та їх позаінтонаційного, некомунікабельного потенціалу — з іншого. 
Комплекс всіх музичних засобів тут істотно порушений, і це дає від­
повідний виражальний результат, зона дії якого обмегкується гроте­
ском, тотальним відчуженням.

І, навпаки, мелодії, що користуються великою популярністю і ма­
ють властивість вражати і запам’ятовуватися, втілюють закономір­
ності мікроіитонаційного рівня в усьому його розмаїтті, без нехту­
вання найпростішими інтонаційними зв’язками.

Мікроінтонаційні закономірності музичного мислення багато в 
чому допомагають пояснити ті явища мелодичного процесу, які вже 
давно піднесені до рівня об’єктивних законів, єдиним обгрунтуванням 
яких є тільки статичний показник художньої практики. Зокрема, за­
кон хвилеподібності мелодичного руху спирається на ретроспективну 
пам’ять, яка вимагає повернення свідомості до вже засвоєного, і це 
реалізується на певній стадії мелодичного розгортання в потребі про- 
тиленіиої спрямованості руху.

Процес музично-інтонаційного розвитку в основі своїй має два 
суперечливих моменти: інтонаційну передбачепість і інтонаційну не­
сподіваність. бдність цих моментів — обов’язкова умова існування 
інтонаційно-змістовного, оскільки об’єктивно підкоряється детермі­
нізму і своєрідно висловлює його

Вивчення мелодико-інтопаційного мікросвіту, мабуть, одна з най­
більш нерозроблеиих ділянок теоретичного музикознавства. Осягнен­
ня його закономірностей не тільки допомагає проникнути в потаємні 
скарби мелодії — найбільш простого і, разом з тим, найбільні склад­
ного прояву музичного, але й в зміст багатоголосої інтонаційної 
логіки і, нарешті, в інтонаційний макросвіт музики в цілому.

2. ГОЛОСОВЕДЕНИЯ ЯК ОСЕРЕДОК ІНТОНАЦІЙНОГО

Принципи голосоведения (мелодичні зв’язки акордів, снівзвуч, тоб­
то ті фактори, що зумовлюють конкретний розвиток голосів музич­
ної тканини) не є зводом законів, що дійсні на всі часи і в усіх ху-

Оригінально досліджує цю проблему в великому історичному масштабі 
Ю. Холонов. Див.: Холопов Ю. Изменяющееся и иеизмеиное в эволюции му­
зыкального мышления.— У кн.: Проблемы, традиции и новаторство в совре­
менной музыке. М., 1982, с. 52—104.

дожньо-стильових умовах. Голосоведения — категорія історична, що 
видозмінюється і визначається сукупною дією факторів різного змісту.

Серед останніх найбільш вагомими уявляються нам такі:
1. Ф а к т о р  м е л о д и к о - т е м а т и ч н и й ,  згідно з яким рух го­

лосу визначається насамперед «мелодико-тематичною ідеєю» Ве­
ликого значення тут набуває бажання затвердити тоіі або інший 
характерний мелодико-тематичний зворот і подолати дію всіх факто­
рів, що обмежують і нівелюють характерність, унікальність мелодико- 
інтопаційного змісту. Дія даного фактору в комплексі з усіма іншими, 
що визначають зміст голосоведения, чи не в найбільшій мірі відобра- 
5кує творчий потентцал композитора (відповідно і потенціал сприй- 
лятт>[ слухача), оскільки збільшення суперечливої (конфліктної) 
<:ді[()с/гі молодико-тематичної ідеї і її інтонаційного оточення в кон- 
'І'ЄКС,ТІ кожного конкретного музичного стилю має свою межу, за якою 
лудогкіш цілісність музики руйнується, йти граничною зоною худож- 
ііі.ої цілісності і пе торкатися зони дисгармонії дано тільки великим 
творчим обдарованням. Майстерність, володіння технічною стороною 
композиції допомагає розв’язанню цього творчого завдання, але не є 
ипріпіальним моментом, бо перше слово тут належить творчій інтуї­
ції, здатпііі серед величезної кількості варіантів інтонаційного відіб­
рати єдиний необхідний.

Кояіпа музично-історична епоха в кожному конкретно-національ­
ному її вияві дає численні приклади, в яких відкристалізовані норми 
голосоведения (вони багато в чому визначають стильовий базис) до­
повнюються випятками, що більшою або меншою мірою протирічать 
канонам. В цьому процесі виявляється художньо-інтонаційний по­
шук — пе тільки розширення кола виражальних засобів музики, 
але іі поглиблення їх змісту, розвиток «інтонаційного інтелекту» 
л іодства.

ІЗ нісляромантичний період (умовно — з початку XX ст.) мелоди­
ко-тематичний фактор набуває особливого, небаченого раніше, зна­
чення. В музикознавстві це знайшло відображення, зокрема, в за­
твердженні таких термінів-понять як «емансипація дисонансу», «роз­
кріпачення голосоведения». Логічно визріває висновок про повну 
«свободу» голосоведения в сучасній музиці, про своєрідну «диктату­
ру» мелодико-тематичного фактору. Висновок цей невірний, бо «сво­
боди» голосоведения не було, немає і бути не може. У сучасній 
музиці — це лише поверхова констатація деяких особливостей, які 
з’являються в таких випадках:

1 ) мелодико-тематичний розвиток вступає в складні взаємовідно­
сини з іншими факторами, що зумовлюють норми голосоведения; 
характер цих відносин музична наука поки що осягнути не спромож­
на, безпосереднє ж сприйняття музики дає їм позитивну оцінку;

2) мелодико-тематичний розвиток руйнує єдність дії факторів, що 
визначають норми голосоведения, переходить в сферу дисгармонії 
і призводить до негативного творчого результату.

“  «Тематична ідея» — термін Р. Реті.



Внаслідок цього визріває необхідність наукового пояснення спецИ' 
фічних норм голосоведения, вияву тієї зони інтонаціііного, що відме­
жовує художньо-музичне від антимузичного.

2. Ф а к т о р  л а д о - м е л о д и ч н и й  відображує іманентні зако­
номірності ладотональності. Насамперед це система ладотопальних 
зв’язків, де особливе значення мають центроспрямовапі тяжіння 
тонів. Максимальна дія цього фактору призводить до нівелювання 
мелодико-тематичпого змісту, до інтонаційного стандарту. Разом з 
тим, об’єктивність ладо-мелодичних закономірностей, затвердження 
їх в музичній свідомості людства в результаті тривалого емпіричного 
пошуку принципів організації музичного процесу перетворює ці 
закономірності в постійно діючий фактор, що або підкоряє собі ново­
народжені закономірності голосоведения, або вступає по відношенню 
до них в складний суперечливий зв’язок. Фактор ладо-мелодичний 
постійно виступає (поза волею і бажанням композитора) як інтона­
ційний заряд величезної сили, до якого творець музики моиге стави­
тись по-різному, але ігнорувати його не може.

Ладо-мелодичний фактор затвердив ряд типових мелодичних і гар­
монічних інтонацій, що характеризують певну епоху інтонаційного 
мислення. В цей період ладо-мелодичні закономірності домінували, 
але ними не обмежувався зміст музично-інтонаційного в історичному 
аспекті. .

Зазначений фактор в музичній науці знайшов відбиття насамперед 
в розумінні змісту тієї інтонації, що складає єдність дисонуючої (не­
стійкої) і консонуючої (стійкої) якостей і в такій послідовності на­
званої «розв’язанням», В дійсності ж ці явища знаходять в музиці та­
кі інтонаційні вираження: 1 ) неустій — устій; 2 ) устій — неустій;
3) устій — устій; 4) неустій — неустій Якщо першому типу інтона­
ції властиве те, що називають «тяжінням», то в інтонації другого 
типу виникає дещо протилежна якість — «відштовхування». В тре­
тьому і четвертому типах інтонацій це ж явище знаходиться в стані 
своєрідної рівноваги на протилен^ному грунті — стійкості і нестійко­
сті. Функціональні явища «тяяання», «відштовхування» і «рівнова­
ги» в дійсності являють собою не щось «енергетичне», а відображу­
ють в музичній свідомості інтонаційний потенціал функціональних 
закономірностей тієї або іншої системи організації музичного про­
цесу, зокрема класичної тональної системи.

За загальними законами природи звуки тяжіють тільки вниз (за­
тухання коливання звучного тіла). Зміст функціональних закономір­
ностей музики, кількісна і якісна диференціація інтонаційних взає­
мозв’язків багато в чому аналогічні закономірностям зорового сприй­
няття. Останні глибоко розкриті А. Арнхеймом: «Сили, з якими ми 
маємо справу в процесі візуального вивчення предметів, можуть роз­
глядатись як психологічний двійник або еквівалент фізіологічних сил, 
що діють в зоровій області головного мозку. Незважаючи па те, що ці 
процеси носять фізіологічний характер, психологічно вони відчува-

“  Наведена ситематизація — не оригінальна знахідка автора. Численні му­
зикознавці розглядали це явище саме в такій організації. Автор претендує на 
оригінальність лише деяких висновків.

іо'п.сн )ік властивість самих об’єктів, що сприймаються. Дійсно, в 
іі|і<іц(!с,і простого споглядання неможливо відрізнити їх від фізичних 
ироцссік, іцо протікають в об’єкті, так само, як неможливо відрізнити 
<•(>11 пб(» галюцинацію від сприйняття реальних подій» Доказом 
мріормтету психологічних явищ над фізико-акустичними в даному 
ііпіііідку можуть бути численні приклади більш високого місцезна- 
ходяаміїгя устоїв, ніж неустоїв на звуковій шкалі музичних зразків.

Г>()іі(',()ианс-устій може мати вигляд тонічного унісону, а ідеальний 
дисоиііііс-пеустій — кластеру, що складається з усіх (діатонічних і 
хроматичних) тонів ладотональності. Між цими полярними зонами 
ииріїзу стійкості консонансу і нестійкості дисонансу знаходиться 
ік'ліі'кізна кількість їх найрізноманітніших проявів. Якщо врахувати 
ііссміїхротіісті. зв’язків ладотональної стійкості (консонансу) і не­
стійкості (дисонансу), то уява про кількість можливих інтонаційних 
іімріїїіігін ііапітовхуеться на нескінченність. Природно, раціональне 
піїиііимі)! відібрало для своїх спостережень ту частину інтонацій, що 
ум'їіоріоиала більш або менш стійкий і незмінний ряд: каданси, кадан- 
і (ііи)дібиі звороти, інтонації, в яких виникала сихронність дії нестій- 
косіі -стійкості і дисонансу — консонансу. В цьому пізнанні особ-- 
.1 иного значення набула інтонація «неустій — устій», іцо уособ,лює 
ц<'ігі росирямонапі тендеіщії тієї або іншої організації музичного про­
цесу і обмелиує коло моншивих інтонаційних зв’язків.

Іні'оиація «устій — неустій» вивчалася в значно меншій мірі, хоча 
і ііумонлює можливість народження інтонації першого типу. її  дію 
можиа умовіго норівняти з розтягуванням нруяїини, з прикладанням 
іичіиих сил для досягнення інтонаційного напруження. Інтонація ж 
*ін‘устіи — устій» — розслаблення напруження, що виникає як ре- 
зу.иі.'піт дії інтонаційних зв’язків в єдності з закономірностями тієї 
або іииіої системи організації музичного процесу.

Ітоипції «ус.тій — устій» і «неустій — неустій» вивчені наукою ще
н ..... міііі мірі, і пояснюється це їх відцентровим пориванням в метках
інчіиої організації музичного процесу. їм притаманна тенденція до 
с.ісороч(чіня діапазону між стійкістю і нестійкістю, копсопуванням • 
і дис-оиуоанням і ніби винесення «за дужки» одного з компонентів 
іитоимційної системи: «устій — устій» (неустій), «неустій — неустій» 
(устій). Іїомиоііснти, щ о  знаходяться в дужках, являють собою не- 
(чсіичотшу кількість моншивих інтонаційних розв’язань і, в зв’язку з 
цим, дун!е утруднюють зведення інтонацій третього та четвертого 
іииін до чіткої раціональної організації.

У (чіііийдношенні розглянутих чотирьох типів інтонацій виникає ще 
6І.ІІІ.ИІ складний рівень, на якому той або інший тин постає у вигляді 
иічіиої інтонаційної зони. Тоді один тип інтонації одержує вираз в 
радіусі дії іншого інтонаційного тину. Як правило, це виникає не
II поєднанні полярних якостей стійкості і нестійкості, а на тих діапа­
зонах шкали їх співвідношень, де мова може йти про відносну, порів- 
іитиу стійкість і нестійкість.

Один з варіантів цього явища можна уявити, наприклад, як таку 
схему:

Арнхейм А. Искусство и визуальное восприятие. М., 1974, с. 30.



Інтонація на рівйі зони

неуотій

відносний
неуотій

устій

■ ВІДНОСНИЙ
устій

Розв’язання Оу із Іе, — це одночасно і розв’язання пеустоя в устій і 
відносного У С ЇО Я  у відносний устій.

Всі ці спостереження наведено для констатації численних градацій 
у відношеннях устоя і пеустоя, дисонансу і коисопапсу, для доказу 
необхідності пошуку таких узагальнень в пізнанні інтонаційного 
змісту музики, які змогли б піднестися над нескіичепноіо множин­
ністю цих відношень і організувати уяву про пих в струнку систему 
закономірних еволюційних взаємозв’язків.

На шляху розвитку ладо-мелодичного фактора розпізнаються два 
основні етапи: вияв свідомістю доцентрових тенденцій ладотопальпої 
системи та їх подолання в результаті затвердження інтонаційної 
логіки, яка розширює зміст ладотональпості, з одного боку, і вихо­
дить за її менїі — з іншого.

Доцентрові тенденції ладотональпості спираються головним чином 
на півтонові тяжіння ладових неустоїв в устої (в цьому явиш,і особ­
ливої ваги пабуває акустична близькість тонів) і загальне тяжіння 
тонів в топічний устій.

В багатоголосому комплексі виникає явиш;е функціональної пере­
оцінки устоїв і неустоїв (один з виразів функціональної змінності) 
завдяки взаємовпливу топів, ш,о складають вертикальний комплекс. 
Первинна гармонічна інтонація V®? — І, незважаючи на кількісне 
збільшення стійких тонів у у®7, в дійсності збільшує потенціал не- 
стііїкості і фактично перетворює ПІ ступінь в загострений неустій. 
Аналогічні парадокси ми виявляємо в багатьох інтонаціях, де участь 
тонічного звука приводить до його функціональної метаморфози 
завдяки гармопіко-інтонаційному фактору, про який мова піде нижче.

Явище «відштовхування» спостерігаємо в усіх випадках руху від 
устоя (відносного устоя) до неустоя (відносного неустоя), а також 
і в дезальтерації хроматичних тонів ладотональпості. Лише в певній 
мірі висхідні і низхідні тенденції тонів, виражені в потному записі, 
відображують ретроспективну і перспективну єдність інтонаційного 
мислення. Ця єдність можлива як в одному тоні, так і в різних тонах 
вертикального комплексу. В останньому випадку виникає досить час­
то так зване «суперечеиня»— втілення у нотному записі протилежно 
направлених інтонаціііних тенденцій. В сучасній музиці «супере- 
чення» — вагомий інтонаційно-художній засіб, що уособлює поглиб­
лення і розширення можливостей інтонаційного мислення і усвідом­
лення таких функціональних зв’язків, які класичній музиці були не­
відомі (поєднання діатонічного тону і його альтеровапого варіанта в 
одному вертика.тіьному комплексі, наприклад). Головне правило, що 
затверджується на грунті сучасної музичної практики, таке: супере-

г

4(4111)1 повинно зумовлюватись мелодико-тематичним фактором, і ця 
ііумоіиіеііість має відображувати різний функціональний зміст суне- 
|и"иттіх  тонів не в статичному (вертикальному) плані, а в динаміч­
ному розвиткові усього музичного контексту

.'1, <І> а к т о р  г ар м о п і к  о- і  НТО н а ц і  й п и й  відображує, насам- 
ііі'|м>д, закономірності вертикального багатоголосого комплексу. Най-
........І яскраво він виявляє себе в тих випадках, коли вступає в супе-
рочлііву єдність з фактором ладо-мелодичним. Цікаво це спостерігати, 
ііітрпклад, в дії так званої «прокоф’євської домінанти». Виникнення 
даного акорду— значний стріїбок в розвитку інтонаційного мислення. 
Природність розв’язання септими Ь? низхідним рухом в терцевий 
ус'і'ііі тоніки долається тут висхідною альтерацією IV ступеня, що 
приводить до конфліктного єднання підвищеної септими і основного 
тоїгу доміїгатітрг. Внаслідок цього виникає функціональне розшару- 
ііаііііи акорду, в якому шар тріїзвуч протиставляється басовому го­
лосу.

Протидія мелодико-тематичного і гармоніко-інтонаційного факто­
рів часто втілюється в домінуванні одного з них над іншим. Напри­
клад, недостатня з мелодико-інтонаційпої точки зору змістовність 
руху голосів в зв’язку з намаганням створити насичену і фонічно 
урівноважену вертикаль. І протилежне явище — виникнення ненов- 
ноціїїігої в гармопіко-іптопаційному відношенні вертикалі в резуль­
таті максимального затвердження мелодико-тематичної ідеї. Перше 
( Постерігаємо, зокрема, під час розв’язання повного D^ в повний то­
нічний тризвук, де ввідний тон всупереч ладовому тяжінню рухається 
II V ступінь ладотональпості; друге — яскраво виражено, наприклад, 
і> бій птоголосому розвитку ядра головної теми І ч. Шостої симфонії 
II. Чаііковського: Іе (з подвоєною терцією) — Не (з подвоєним основ­
ним топом) — V (з подвоєною терцією), в  цьому прикладі (при роз- 
і.'іііді ік'ртпкалі в статичному плані) виникають три випадки такого 
ноціюснті тонів м акордах, які з гармонічної точки зору справедли­
во вііажаїоті. невдалими. Спробуішо «ноліншити» звучання цих акор­
дів, ііодвоївши топи згідно з гармонічними нормативами, і впевнимо­

с я  в тому, що мелодико-тематичпу ідею буде зруйновано, як і ху- 
долаїііі зміст музики в цілому.

Четвертий тип інтонації «неустій — неустій» — головна ділянка дії 
гармоніко-інтонаційного фактора, бо саме віп визначає логіку інтона- 
ціііиої організації і, зокрема, голосоведения.

Гармоніко-інтонаційний фактор посилює свою дію паралельно 
ослабленню ладотональної динаміки і багато в чому коригує мелоди- 
ко-тематичний і ладо-мелодичиий фактори, підкоряючи їх вимоги 
споїм гармоніко-інтонаційнпм нормам.

Зіткнення гармоніко-інтонаційного і ладо-мелодичного факторів 
знайшло, зокрема, відображення в неможливості торцевого виразу 
певних акордів в монотопальній систейі.

Струнку класифікацію суперечепь дано в роботі: Тюлин Ю., Прива-  
110 II. Теоретические основы гармонии. М., 1965, с. 210—215.



Терцевий принцип будови акордів па основі комбінацій тризвуків 
і септим різної якості робить можливим існування 12-ти септакордів, 
серед яких «пе вкладаються» в систему монотональності два септа­
корди: зі зменшеним тризвуком і великою септимою, зі збільшеним 
тризвуком і зменшеною септимою. Останній септакорд існує переваж­
но тільки як- теоретичний об’єкт, бо, по-перше, енгармонічно дорів­
нює квінтсекстакорду малого септакорду з мажорним тризвуком 
(досить пасивним з точки зору функціонального змісту) і, по-друге, 
містить нерозв’язане протиріччя в поєднанні збільшеного тризвуку зі 
зменшеною септимою. Великий септакорд зі зменніеним тризвуком до­
сить вагомий в музичпо-художпій практиці Виникає парадоксаль­
не явище — акорд чуємо як стійку терцеву структуру (перспек­
тивно) і як зменшений тризвук за умов октавної єдності діатонічного 
і альтерованого варіантів його основного тону (ретроспективно). Ціл­
ком самостійний в гармоніко-інтонаційній сфері великий септакорд 
аі зменшеним тризвуком в ладо-мелодичній сфері структурно транс­
формується, повністю підкоряючись мелодичному процесу.

«Зіткнення» гармоніко-інтонаційного і ладо-мелодичного факторів 
спостерігаємо і в надзвичайно типовому явищі сучасної (в широкому 
розумінні) музики — своєрідному ігноруванні стадії розв’язання 
дисонуючого тону згідно з нормами класичних тяжінь у випадках, 
коли дисонуючий тон є елементом петерцевої структури, що затвер­
дила себе як центральний елемент вертикальної організації. Природ­
но, що таке явище створює великі можливості для дії мелодико-тема­
тичного фактора, оскільки долає інерцію ладотональних тяжінь.

4. Ф а к т о р  о р г а н і з а ц і ї  м у з и к и  у ч а с і  (темно-метро- 
ритмічний) знайшов відображення, зокрема, в узагальненні наукою 
залежності голосоведения від метроритму. «Інтонація — метро- 
ритм» — проблема, істотно розроблена стосовно до класичної і сучас­
ної музики®^. «Інтонація — теми» — проблема, що в більшості своїх 
аспектів ще не знайшла більш або менш певного розв’язання. В при­
роді темпового сприііняття музики існує своєрідна зона (десь посере­
дині шкали темпового діапазону музики), де численні аспекти музич­
но-інтонаційного змісту одержують докорінну переоцінку.

Це явище монїпа уявити в такііі схемі:
Прискорення темпу 

-------------------------------- >-

ділянка певної 
інтонаційної 

якості А

зона корінної 
переоцінки 
інтонаційної 

якості

ділянка певної 
інтонаційної 

якості Б

Затримання темпу

Можна констатувати таку взаємозалежність темну і факторів, що 
визначають норми голосоведения: прискорення темпу послаблює дію

“  Оригінальну трактовку цьому акорду дано у статті: Горковенко О. Умень­
шенный октаккорд,— Сов. музыка, 1970, № 7, с. 81—84.
^  Див.: Холопова В. Вопросы ритма в творчестве композиторов XX века. 
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гармошко-штонащиного фактора і посилює дію мелодико-тематичного 
фактора, і навпаки — затримання темпу приводить до протилежшіх 
результатів. Тривале звучання конкретної дисонуючої вертикалі, 
часті її повторювання протягом твору затверджують цю вертикаль 
як фонічну закономірність і наповнюють її таким гармоніко-інтонацій- 
пим змістом, в якому іманентна організація починає домінувати над 
:ш’язком з загальномовною організацією музики. Таким чином, вини­
кає рівень внутрішньої організації музики, що в кожному конкретно­
му творі мо?ке знаходити різний за формою вираз (структурний, ладо- 
топальний, тематичниіі і т. п.). Тут можлива аналогія зі спортивною 
ходьбою і спортивним бігом, що істотно відрізняються функціопуван- 
П}ГМ м’язів. Подібно до цього прискорення темпу музики викликає 
нове функціонування всієї інтонаційної організації.

Зона «докорінішго переусвідомлення» музики в темпових процесах 
н(ї піддасться раціональному визначенню. Поки що ці явища можна 
ос-ін'лути тільки в музичній свідомості за допомогою інтонаційного 
інтелекту.

Г). Ф а к т о р  с т р у к т у р н о - т е м а т и ч н о ї о р г а н і з а ц і ї .  
Звертає на себе увагу цікавий факт нос.ііаблення норм голосоведен- 
П5Г па грані тематичних побудов різного масштабу (мотивів, фраз, ре- 
чень та ін.). Особливо чітко це виявляється на грані ланцюгів секвен­
цій, де зв’язок голосів мін< ланцюгами у великій кількості випадків 
нібн повністю ігнорується. І все Ні принципи, іцо організують інто­
наційний розвиток, тут не порушуються — виникає ефект перенесен­
ії >г дії цих принципів з первинної інтонації (зв’язок суміжних верти­
калей, що завершують і починають ланцюги секвенції) на вторинні 
інтонаційні зв’язки (інтонація, що виникає в результаті порівняння 
на іидстані двох початкових вертикалей ланцюгів секвенції).

(і. Ф а к т о р  т е м б р о в и й  істотно розширює можливі норми го- 
лосоїіедення ;іандякн різним тембровим площинам, в яких розвива- 
іоі ііс.я і'о.ііосн. У зв’язку з цим па шкалі росту тембрового контрасту 
компонентів багатоголосої вертикалі виникає зона докорінного пере- 
усвідомлення норм голосоведения. Це можна відобразити в такііт 
с.чомі:

Зростання тембрового контрасту

ділянка тембрового і 
контрасту А •

зона корінного 
переусвідомлення

ділянка тембрового 
контрасту Б

Збільшення тембрової спорідненості 

Зі збільшенням тембрового контрасту послаблюється дія інших 
факторів, що зумовлюють норми голосоведения, зокрема гармоніко- 
інтонаційного і ладо-мелодичного. Ця закономірність з давніх часів 
виявляє себе в музичній практиці і «узаконена» музичною наукою. 
Розв’язання секунди в унісон, наприклад, виключено з норм поліфо­
нічного письма строгого стилю, розв’язання ж попи в октаву — одне 
з його правил. В міру збільшення октавних відстаней це розв’язання 
стає для слуху все переконливішим.



Ьелике значення тембрового фактора в інтонаційному змісті музи­
ки підтверднгуеться, зокрема, сприйняттям хорового унісону (140 цен­
тів) як чистого Якщо згадати для порівняння, іцо середній розмір 
малої секунди при однотембровому інтонуванні в ітатуральному строї 
дорівнює 86 центів то легко впевнитися в могутності тембрового 
фактора.

Дія перелічених вище факторів, що визначають норми голосоведен­
ия, виникає в органічній єдності з постійною змінністю вагомості то­
го або іншого фактора чи їх групи. Великого значення тут набувають 
народні музично-виконавські традиції, що виникають в результаті 
суспільно-соціальних умов, але це вже проблема, що вимагає окремої 
самостійної розробки.

Аналіз і оцінка голосоведения в будь-якому музичному творі по­
винні спиратися на комплекс інтонаційних його якостей, на розгляд 
тієї або іншої деталі музичної ткаїїипи не в статичному, а в дина­
мічному плані, на звучання музики, що поєднує перспективу і рет­
роспективу музичного сприйняття, а не на графічну схему нотного 
запису і відрив деталі, що вивчається, від живого інтонаційного ото­
чення.

Р О З Д І Л  III 

ДЕЯКІ ПЕРЕДУМОВИ 
РОЗУМІННЯ ГАРМОНІКО-ІНТОНАЦІЙНОГО

1. ДІАЛЕКТИЧНА СУТЬ 
ГАРМОНІЧНОЇ ФУНКЦІОНАЛЬНОСТІ

«Термін «функціональність» в науці про лад в певній мірі «ском­
прометував» себе надмірним використанням його цілою теоретичного 
школою, що намагалася подати конкретну ладотональну організацію 
однієї стильової епохп як універсальну осігову всякого музичного 
мислення...» Це зауваження Е. Алексеєва було б більш справедли­
вим, якби відзначило і ті позитивні риси, що внесла в музичну науку 
функціональна теорія. Зосереджуючи увагу на певних недоліках цієї 
теорії, ми повинні не забувати й того, що в XX ст. прогрес в розу­
мінні функціонального змісту гармонії здійснювався па грунті поло­
жень теорії гармонічної функціональності — чи то продовжуючи їх 
розвиток, чи то заперечуючи їх.

Теоретичне музикознавство протягом тривалого періоду було за­
сліплене яскравими художніми зразками тієї музичної класики, ба-

Див.: Гарбузов Н. Зонная природа звуковысотпого слуха. М.; Л., 1948,
с. 43.

Див.: Переверзев Н. Проблемы музыкального иптопировапия. М., 1966, 
с. 113.

™ Алексеев Э. О динамической природе лада.— Сов. музыка, 1969, № И, 
с. 70.

I

лисом гармонічної функціональності якої стала тоніко-субдомінантно- 
дом і пантова тріада в строго регламентованій послідовності функцій. 
/ І . О В Г И Й  час саме це було причиною небачення наукою не тільки якіс- 
його переосмислення функціонального змісту гармонії в новаторських 
;іра:п{ах сучасної музики, але й ембріонів такого переусвідомленпя 
в зразках класичної музики, досить далекого минулого. Теорія гармо­
нічної функціональності не стільки збагачувалася музично-художнім 
досвідом, скільки пристосовувала його до своїх канонів.

Одне з актуальних завдань сучасного теоретичного музикознавства 
полягає в пошуку і виявленні тих ще невідомих закономірностей, 
які компенсували б обмежені можливості традиційної теорії гармо­
нічної функціональності. Чітко сформулював суть цієї проблеми 
Ю. Холопов: «Не можна називати афункціональним все те, що не 
вкладається у відношення домінанти і субдомінанти і стандартного 
порядку їх послідовності» ®‘.

Все більше приваблюють увагу дослідників ті зразки гармонічного 
розвитку, в яких зникає опора на традиційні функціональні норми. 
В музикознавстві вони одержали різні визначення: «блукаючі» (wan­
dernde) гармонії (Шенберг), «позатональна і міжтональна зони» 
(Тюлін), «відносна тональна невизначеність» (Берков), «децентралі­
зована зона» (Тараканов), «розширення модуляції» (Золочевський), 
«хроматизм функції» (Холопов) та інші. В подібних зразках прихо­
вана можливість пізнання тих особливих форм гармонічної функціо­
нальності, які протистоять традиційним ладотональним нормам, 
бо відсутність співвідносності елементів системи з тонікою (устоєм) 
в результаті анулювання самої тоніки змушує шукати систему іншо­
го порядку, з іншими співвідношеннями її елементів, в осягненні 
змісту багатьох музичних прикладів такого характеру традиційна 
теорія гармонічних функцій (в тому числі і найбільш прогресивне 
її вираження в теорії змінних функцій Ю. Тюліна) виявляється без­
силою.

Існують різні точки зору па кількість основних гармонічних функ­
цій в музиці. Так, численні прихильники функціональної тріади на­
магаються обмежити нею увесь функціональний зміст гармонії. 
Збільшення кількості основних функцій до п’яти спостерігаємо в кон­
цепції Ю. Тюліна, де функціональна тріада доповнена медіантовою 
і ввіднотоновою функціями. За концепцією К. Яначека, в гармонії та­
кож існує п’ять функцій: до трьох основних він додає лідійську (три­
звук на ввідному топі) і фрігііїську (на II низькому ступені), але 
не бере до уваги медіанту

Ю. Кон в гармонічному змісті фортепіанної сонати Б. Бартока ви­
являє дві основні функції — тоніку і нетоніку (контртоніку)
. Фактично сім основних функцій констатує В. Золочевський в укра-

Холопов Ю. Формообразующая роль современной гармонии.— Сов. музы­
ка, 1965, № И , с. 51.

® Janacek К.  Zaklady moderni harmonie. Praha, 1965.
Кон Ю. Наблюдения над гармонией в фортепианной сонате Белы Барто­

ка,— У кн.: Бела Барток. М., 1977, с. 121.



їнській народній музиці, що спирається на суміжиоступеневі зв’яз­
ки в діатонічних ладах

Ю. Холопов визначає множинність функціонального змісту гармо­
нії, що відповідає множинності типів музичних структур

Деякі теоретики взагалі ігнорують ладотональпі і функціональні 
закономірності гармонії, зокрема У. Дануел в своїй роботі «Еволюція 
гармонії в XX сторіччі» спирається липге па схематичну класифіка­
цію звукопоєдпапь

Гадаємо, що такий «різнобій» в розумінні гармонічної функціональ­
ності відображує не тільки багатогранність її проявів у музиці, але 
й різні методологічні позиції дослідників.

Не завжди у висновках про суть гармонічної функціональності при­
сутня єдність двох сторін останньої (або їх свідома диференціація): 
оцінка музичного процесу з погляду норм абстрагованої інтонаційної 
системи (лад, тональність та ініпі форми організації) і безпосеред- 
ньо-іптопаційного змісту конкретного музичного твору (насамперед 
це реалізація звукових горизонтально-вертикально-глпбипиих асоціа­
цій) 67.

В розвитку гармонічних явищ музичного мистецтва існують дві 
протилежні тенденції:

1. Прагнення гармонічної якості до загальної організації, до ви­
никнення і затвердження жорстких норм, що визначаються іманент­
ними закономірностями кожної музично-історичної епохи. І як наслі­
док — панування цієї організації над інтонаційним змістом гармоніч­
них засобів виразності.

2. Прагнення гармонічної якості до постійного оновлення, народ­
ження нових засобів, що не вкладаються у відкристалізовані норми 
організації гармонічного процесу, вступають з ними в більшу або 
меншу суперечність.

в  результаті діалектичної боротьби цих тенденцій виникає жива 
сфера гармонічних засобів музичного мистецтва, що постійно видозмі­
нюється і розвивається. Природа гармонічних процесів являє собою 
суперечливу єдність прагнення множинності гармонічних інтонацій 
до підкорення мінімальній кількості функцій — з одного боку, і до 
нарощування кількості функціональних значень кожної гармонічної 
інтонації — з іншого.

Музично-теоретична наука досягла вагомих успіхів у вивченні 
явищ, що належать до першої тенденції. Друга — досліджена ще 
не повністю. Перша заволоділа всіма законами науки про гармонію, 
на долю другої, як правило, прийшлися лише винятки з цих законів.

По відіюшенню до класичних ладотональних принципів музичного 
мислення дві зазначені тенденції можна уявити в такій схемі:

Золочевський В. Ладо-гармонічні засади української радянської музики. 
К„ 1976, с. 209-211 .

Холопов Ю.  Очерки современной гармонии. М., 1974, с. 38—39.
Dunwel l  W.  The evolution of twentieth-century harmony. London, 1960. 
Вказана проблема добре висвітлена у  статті: Вирановский Г. О возмож­

ностях дальнейшего развития теории ладовых функций.— У кн.; Проблемы' 
лада. М., 1972, с. 77—78.

1 'о ;і г л я н є м о  суть кожної з п и х .
'Геїіденція до підкорення гармонічної якості все більш жорстким 

організаційним нормам постійно присутня в історії розвитку музич­
ного мистецтва. Вона приховує в собі дві протилежні сторони. Пози- 
типпою є її комунікативна роль — як фундаменту загальномовних 
музичних закономірностей. Негативна — виникнення інтонаційного 
штампу, що гальмує розвиток музично-виражальних засобів і, врешті- 
ропгт, музичного змісту в цілому.

Якщо порівняємо, наприклад, гармонічний зміст другого чотири- 
такту IV варіації з фортепіанного тріо ля  мінор Чайковського і поча­
ток пісні Дупаєвського «Ой цвіте калина», ми впевнимося в майже 
ііоіпіііі їх тотожності. Гармонічна послідовність, що лежить в основі 
обох папедепих уривків ( І — V — Ь — IV — Іб — V — І), відобра- 
5кує один з багатьох інтонаційних штампів маяадро-міпорної ладової 
системи. Такі штампи затверджувалися протягом кількох століть роз­
витку європейської музики. І за часів Чайковського ця послідовність 
акордів не могла бути віднесена до числа гармонічних знахідок. 
Та все ж ні один з цих зразків за своїм музичним змістом не можна 
вважати шаблоном. Гадаємо, що в комплексі музично-виражальних 
засобів гармонічне начало підкоряється тут максимально організова­
ним формам в менїах даного конкретного стилю. Гармонія ніби пе­
редбачена музичною свідомістю, бо гранично концентрує комуніка­
тивну функцію музичного змісту. Інтонаційно-діііовий компонент зо­
середжений тут в ритмо-мелодично-тембровій сфері, яка істотно 
відрізняється в обох зразках і визначає їх художню унікальність.

Приклади, в яких інтонаційна інертність гармонічного компоненту 
не знаходить компенсації в інших складових виразності, наводити 
немає рації — музика і минулого, і, особливо, сучасного налічує їх 
багато.

Перша тенденція в її негативному, консервативному вираженні 
знаходить благодатний грунт для свого існування в такій методиці 
викладання гармонії, яка намагається звести увесь комплекс учбових



завдань до заучування певного кола догмативних правил без бачен­
ня за ними інтонаційної нерсиективи.

Друга тенденція — прагнення гармонічної якості до нарощування 
кількості функціональних значень — має ті ж, але діалектично про­
тилежні сторони. Все більшиіі розвиток цієї тенденції спонукає зни- 
жеппя комунікативно(;ті гармонії, вихід за межі музично-мовної си­
стеми. Разом з тим інтонаційна унікальність, фактор оновлення — по­
зитивна риса цієї тенденції.

А втім, намагання подолати відкристалізовані норми музичної ор­
ганізації і вийти па своєрідний творчий «простір» зумовлює виник­
нення нових організуючих принципів па іншому рівні, оскільки будь- 
який вид художнього мислення не може існувати в неорганізованій 
формі.

Негативна сторона другої тенденції знайшла концентрований вираз 
в крайніх формах сучасних авангардистських течій в музиці. Зміст 
багатьох з них зводиться до повного розриву з традицією, до знищен­
ня мовної функції звукових конструкцій.

Виражальні засоби кожної музично-історичної епохи — це органіч­
на єдність традиційного і новаторського. Щодо гармонічних засобів 
це виявляється в постійному снівіснуванні вище розглянутих тенден- 
цііі, в їх складному, суперечному взаємозв’язку.

* * *

В сучасному теоретичному музикознавстві уява про зміст гармоніч­
них функцій в музиці має подвійну орієнтацію. Першу тенденцію 
мояша уявити в такій схемі:

Нескінченна кількість 
функціональних значень 

в гармонії

Т
S
D

Прихильники цієї тенденції або догматизують функціональну трі­
аду, або намагаються за її допомогою дати пояснення усім іншим 
проявам гармонічної функціональності. Можна назвати тут три функ­
ціональні осі загальної ладової системи пізнього Бартока в інтерпре­
тації Лендваї — Сігітова теорію панхроматичної тональної систе­
ми М. Тіфтікіді та багато інших концепцій, що подають трактовку 
функціонального компонента гармонії в неоднозначній формі. Саме 
тому прихильників цієї тенденції не можна беззаперечно віднести 
до консерваторів від теоретичного музикознавства. Бажання одерн<а- 
ти максимальний результат від досягнень теорії змінних функцій 
Ю. Тюліна, розширити і розвинути цю концепцію знайшло вираз в ря-

“  Lendvai  Ernö.  Einführung in die Formen und Harmoniewelt Barlok’s. W eg 
und Werk. Schriften und Briefe. Budapest, 1957;

Сигитов C. Ладовая система Белы Бартока позднего периода творчества.— 
У кн.: Проблемы лада. М., 1972.

Тифтикиди Н. Теория панхроматической системы.— У кн.: Музыковеде­
ние и вопросы теории искусства. Ростов, 1975.

ДІ ііаукових дослідн{Єнь, серед яких треба насамперед назвати «Тео­
ретичні проблеми гармонії» С. Григор’єва

Противникам функціональної тріади гармонія схематично уявля-
іП'їіС.Я так: стиснення функціонального —----------------^  нескінченна кіль-

зм істу гармонії ------ ^  «ість фуннціональ-
ного значення 

- гармонії

Сііідоме ігнорування одного з полярних полюсів гармонічної функ­
ціональності притаманне комнозиторам-екснериментаторам, які в по- 
іііуках нового, д и в о в и я ін о г о  і печуваного гублять зв’язок з традицій­
ним. Відсутність необхідного критичного ставлення до своєї творчо­
сті та небажапия порівнювати її з музично-художнім надбанням 
минулого спричиняється до такої ситуації, за якої творчий процес 
кідбуиається в осередку суб’єктивних логічних абстракцій.

СІпроба концептуального викладу зазначеного погляду на гармо­
нічну функціональність (тобто арифметичний підрахунок засобів зву- 
котворення, серії схем, прикладів фактури і т. п.) приречена на не- 
іідачу. Цей «вихід» в науку не можна вважати істинним, бо всі 
н(4)елічені теоретичні узагальнення неспроможні дати художній прак­
тиці більш глибоке пояснення. Всі ці «математичні ілюзії», за влуч­
ним ішзначенням В. Цукермаиа, залишаться назавжди марними аб- 
сті)акціями.

Як приклад наведемо хрестоматію «Вступ до композиції» Б. Шеф­
фера. Перелік музичних прикладів, які явно підкорені лише другій 
•ічміденції у відриві від першої, істотно перекручує дійсний, об’єктив­
ний зміст еволюції музично-виражальних засойв

(Справжній зміст гармонічної функціональності, на нашу думку, 
могкна уявити в схемі з взаємною протидією тенденцій:

Тенденція до стиснення 
функціонального змісту 
гармонії

Тенденція до нескінченної 
множини прояву функціо­
нального зм істу гармонії

2. ПРО БАГАТОГОЛОСУ ВЕРТИКАЛЬ
ІЗ кожну мить багатоголосого розвитку можливий (і здійснюєть­

ся свідомістю) його вертикальний зріз, в якому фіксуються, з одного 
боку, мелодичні процеси, з іншого — закономірності вертикальної 
структури.

ііаг\ато]'олоса вертикаль являє собою один з крайніх полюсів про- 
сторово-часового виразу музики, де свідомість спирається (орієнту­
ється) на порівняння вертикальних моментів.

Григорьев С. Теоретический курс гармонии. М., 1981. 
Див.; Schäffer В. Wstep do kompozycji. Krakow, 1976.



На другому полюсі знаходиться інше, протилежне співвідношен­
ня — опора на утворюючі багатоголосся мелодичні лінії, стосовно 
до яких показники вертикалі відіграють допоміжну роль:
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На пертому полюсі концентруються явища гармонічного, на друго­
му — поліфонічного порядку.

Між цими двома полюсами існує величезна кількість градацій вза­
ємовідношення вертикалі і горизонталі:

Єдність вертикальних і горизонтальних закономірностей в музи­
ці — специфічне відображення просторово-часового існування явищ 
об’єктивної дійсності. Музичне мислення володіє здібністю нросторо- 
во-часової координації багатоголосся, в якому виникає і спрямуван­
ня на вертикаль, і спрямування па горизонталь, і складний їх взає­
мозв’язок в просторово-часовій перспективі — ніби своєрідне «діаф­
рагмування».

Можна констатувати, що усвідомлення вертикалі — крок, здійсне­
ний після затвердження горизонтальних закономірностей багатого­
лосся. Зміцнілі в музичній свідомості закономірності вертикалі, ви­
ступаючи в історичному плані як вторинні, на певній стадії роз­
витку перетворюються в першопричину і починають домінувати 
в системі «горизонталь — вертикаль» 2̂.

В крупномасштабній історичній перспективі ней процес можна 
уявити в такій схемі: ///

Разом з тим, вторинність вертикалі по відиошепню до горизонталі багато 
в чому умовна, бо широко осягнена вертикаль від горизонталі невід’ємна.
48

Діалектичні зв’язки горизонталі і вертикалі виявляються на різних 
рівнях розвитку музичного мислення по-різному: як зіставлення, на­
приклад, епохи поліфонічної музики Ренесансу і епохи гомофонно- 
гармонічного стилю барокко; порівняння горизонтальних і верти­
кальних тенденцій в багатоманітній за жанрами творчості одного 
композитора (скажімо, поліфонічні і гомофонно-гармонічні зразки 
у спадщині Й.-С. Баха); осягнення цих тенденцій в процесі розвитку 
індивідуального стилю композитора (наприклад, посилення горизон­
талі в пізніх творах Бетховена) і багато інших.

Взаємозв’язок горизонталі і вертикалі може втілюватися як в мак­
симальному протиставленні, так і у взаємопроникненні. Ця єдність 
досить часто має суперечливий характер. Одна з «м’яких» форм та­
кого протиріччя виникає в усіх випадках, коли нова викристалізова- 
на вертикальна якість народжується в результаті мелодичного роз­
витку. Наприклад, септакорди, септими яких виникають на ясному 
мелодичному грунті. Римський-Корсаков у свій час закликав учнів 
до використання септакордів і нонакордів, що природно виростають 
з мелодії — очевидно, це одна з найпростіших форм співвідношен­
ня горизонталі і вертикалі, тобто вияв і затвердження просторово- 
часових закономірностей музичного мислення.

Досить багато випадків, в яких суперечлива єдність горизонталі 
і вертикалі знаходить парадоксальний вираз. В цих прикладах спра­
ва не тільки в енгармонізмі звуків, але і у вторгненні нетерцевої 
структури в сферу терцевих співзвуч завдяки «автономній» мелодич­
ній діяльності одного з голосів і дії сприйняття на рівні темперовано­
го узагальнення звукової зони. Наприклад, зіставлення мажорного 
і мінорного тризвуків — це не тільки порівняння двох вертикальних 
комплексів багатоголосся, але і наочне втілення складних мелодич­
них процесів (маємо на увазі рухомість терцевого тону) (13).

і:і
а) б)

Варіант а орієнтує па цілісне сприйняття двох якостей вертикалі, 
варіанти б і е — на диференційоване сприйняття вертикалі як комп­

лексу голосів. Неодноразові повторювання зіставлень цих акордів 
спричиняються до багатоплановості їх слухової оцінки, в якій і го­
ризонтальна, і вертикальна орієнтації можуть знаходитися в різних 
відношеннях. Останнє визначається багатьма іншими інтонаційними 
факторами (метроритмічним, ладотональним, фактурним, тембровим 
та ін .).

Див.; Римський-Корсаков М. А. Практичний підручник гармонії. Харків, 
1948, с. 82.



Багатоголоса музика різних енох і стилів дає багато прикладів 
максимальної залежності гармонічного змісту від мелодичних зако- 
номірностеіі. Наприклад, послідовність співзвуч, що завершують го­
ловну і підводять до побічної партії у І ч. сонати сі-бемоль мінор 
Шопена (14).
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Якщо вилучити з музичного контексту співзвуччя між о? та Об, 
маіібутнього Вез-сіиг’а і розглядати їх як фонічні даності, з’ясуєть­
ся, що їх не можна вкласти в жодну з відомих вертикально-логічних 
схем. Найпростіше назвати ці структури «прохідними». В дійсності ж 
тут стикаються два протилежних моменти: гармонічна витримана 
вісь з двох звуків (основний і септимовий тони домінантової гармо­
нії) і мелодичний рух решти голосів з їх неоднаковим відношенням 
до акордових тонів, від яких вони відштовхуються і до яких пря­
мують.

Уявляючи багатоголосий розвиток як ланцюг вертикальних момен­
тів, маємо змогу визначити роль кожного з них у взаємному зв’язку, 
а також у поєднанні зі звуковою організацією твору в цілому, з ін­
тонаційним досвідом різного масштабу (стиль композитора, школи, 
історичної епохи і т. п .).

в  історичному розвитку європейської музики вся безліч вертикаль­
них гармонічних утворень досить довгий час розподілялася наукою 
на дві групи: акорди і випадкові сполучення. Група акордів відігра­
вала головну роль в організації багатоголосого розвитку, група ви­
падкових сполучень розглядалася як промінаїа лапка в ланцюзі вер­
тикальних зв’язків. Структура снівзвуч визначала їх функцію в му­
зичному процесі. На певному історичному етапі така уява про зміст 
і взаємозв’язок вертикальних структур багатоголосся себе повністю 
або частково виправдовувала.

Вивчаючи вертикальні закономірності, дослідники здебільшого 
спиралися тільки па їх структурну організацію і на порівняння з па­
нуючою в професіональній музиці терцевістю.

Так виникло закріплення особливої функції вертітеалі саме за тер- 
цевою організацією і відповідно затвердження поняття «акорд». Як 
свідчить художня практика, функція вертикалі і її  конкретні струк­
турні якості — це явища, що можуть бути т о т о н ї н и м и  лише в певних 
(в окремих випадках — досить великих) історичних межах.

До нашого часу акорд залишається багато в чому ненізнаниііЕ. 
Ця проблема точно поставлена і частково вирішена Н. Гуляницькою:

«Сутність акорду, мабуть, полягає не тільки в одночасності, в спів­
звучності, але і ще в чомусь, що робить його самостійною структур­
ною одиницею, що має певні властивості, які виявляються у стосун­
ках з іншими компонентами музичного контексту. Акорд, мабуть,— 
це таке одночасне поєднання не менше ніж трьох звуків, яке є 
певним функціонуючим елементом звуковисотної системи (тональної 
і атональної). Поза «системним підходом», думається, побудувати су­
часне поняття «акорд» важко»

Необхідно з’ясувати, в чому саме полягають «певні властивості», 
які створюють самостійність структурної одиниці. Безумовно, 
по в кількісному складі останньої. Структурна вертикальна (тобто 
гармонічна) якість пароди{ується уже в одноголоссі, а у двоголоссі 
знаходить ясний, хоча і специфічний вираз. Вимога триголосого ви­
раження вертикалі для створення акордової якості — данина термі- 
ноігоі'ічній інерції або небачення при порівнянні одно-, двоголосся 
:» багатоголоссям загального іптонаційного стрижня.

В українській народній пісні «По той бік гора» (15) в процесі дво­
голосого розвитку виникають вертикальні структури тільки трьох 
видів, якщо не брати до уваги одинокий випадок «народної» комбі- 
ати (в. 2) в такті 5. Це унісони, октавні подвоєння і терції.

15

% ш т
[• -1  1 - - ^

ki

По|ііііі дна інтервали мають гармонічну якість у ембріональному 
стані дані структури спираються, насамперед, на ладо-мелодичні 
закономірності. Єдиним інтервалом, що виконує особливу організу­
ючу функцію у вертикальному гармонічному аспекті, є терція. Вико­
ристання її в ролі «організатора вертикалі» в найменіній мірі можна 
пояснити інтонаційним змістом мелодичних голосів, бо терцевісті- 
в мелодично-горизонтальному виразі виявляється тут досить скромно. 
Маємо всі підстави припустити, що цей інтервал застосований тут 
не випадково, а як результат тривалого народнонісепного інтопацій- 
иоіо досвіду. Доказ тому — численні українські народні пісні, де тер­
ція викопує аналогічну функцію. Таким чином, гармонічна терція, 
незважаючи на її «двозвучність», має тут акордове призначення. 
Особлива «акордова» роль терції в українському багатоголосому 
фольклорі зумовлена дією численних і різноманітних факторів, серед 
яких не останнє місце належить стихійному слуховому пошуку най­
простішого рішення: затвердження в ролі організатора вертикалі та­
кої структури, яка була б максимально компактною (тобто в ііай-

Гуляницкая И. Проблема аккорда в современноіі гармошш; о некоторых 
англо-американских концепциях.— У кн.:' Вопросы музыкознания. М.. 1976, 
вып. 18, с. 303—304.



більшій мірі піддавалася б фіксації слухом) і задовольняла б вимоги 
слуху своїми фонічними якостями.

Нема підстав категорично проводити безпосередні зв’язки між стій­
кою структурою вертикалі і іманентними закономірностями ладу — 
зокрема з терцевою «сіткою» його устоїв. В українській народній му­
зиці, наприклад, особливого стильового значення набувають секундо­
ві співвідношення ладових устоїв проте організацію вертикалі 
в українських народних піснях не можна назвати секундовою. Тер­
цева ж вертикаль в однаковій мірі спирається і па ладові устої, і на 
неустої, і па їх різноманітні поєднання

Затвердження терції як будівельного осередку, типового для євро­
пейської музики, а також мистецтва багатьох інших народів світу, 
слід шукати в її відношенні пе тільки до ладових організацій, але 
і до інших інтервальних структур, до множинності прояву музично- 
інтонаційного.

Історія музично-художньої практики доводить, що вибір верти­
кальної структури, яка виконує роль акорду, не обмежується лише 
терцевою організацією. З іншого боку, розвиток різних професіональ­
них музичних структур на грунті єдності монодичної національної 
культури і терцевого багатоголосся європейської музики пе тільки 
пе народн{уе антагонізму, але багато в чому виявляє риси підгото­
ваної спільності. Це дає підстави говорити про такий рівень музич­
ного мислення, на якому виникають об’єктивні передумови змісту 
вертикальних структур багатоголосся в загальнолюдському плані.

Усвідомленіш вертикальної організації багатоголосся не тільки ор­
ганічно пов’язане з його мелодико-інтопаційним аспектом, але вияв­
ляється і в своєрідному автономному існуванні. Так, в жанрі литов­
ської народної музики — сутартінес — секундова організація двого­
лосої вертикалі пе знаходить підтвердження у мелодичному розвитку 
голосів, якому властпва терцевість Це парадоксальний приклад 
повної інтонаційної протилежності вертикалі і горизонталі.

Бурхливий розвиток музикознавства в XIX ст., виникнення якіс­
но іншого зв'язку професіональної і народної музики, активний твор­
чий попіук композиторами іпляхів збагачення інтонаційного змісту 
музики і, нарешті, якіспиіі стрибок музично-інтонаційної свідомо 
сті — все це привело до більшого або меншого порушення тотожно­
сті вертикальної структури співзвуч і їх функції в організації му-

Це яиия;е констатує В. Золочевський, спираючись па численні зразки ук­
раїнських народних пісень. Див.: Золочевський В. Ладо-гармонічні основи 
української радянської музики. К., 1964, с. 81.

Цікавий метод вертикальної організації багатоголосся пропонує Ю. Юзе- 
ліонас {Юзелюпас Ю. К вопросу о строении аккорда. Автореферат диссертации 
на соискание ученой степени доктора пскусствоведеиня. Л., 1972). Юзелюпас- 
композитор використовує у своїй творчості вертикальну проекцію опорних то­
нів литовських народних мелодій. Такий метод забезпечує в певній мірі інто­
наційну обумовленість горизонталі та вертикалі і є одним з проявів індивіду­
алізації тонально-гармонічних структур (за Ю. Холоповим) в поєднанні з 
об’єктивними інтонаційними закономірностями народної музики.

Диі!.: Славюнас 3. Сутартинес (многоголосные песпп литовского парода). 
Л., (971.

зичного процесу. Терцеві акордові структури повинні були поступи­
тися правом на монополію перед звукоутвореннями нетерцевої побу­
дови. Почався інтенсивний процес вивчення сфери «випадкових 
сполучень», і музично-теоретична наука прийшла до висновку, що 
термін «випадкові поєднапня» не стільки відображує суть явюца, 
скільки констатує неспроможність дати йому дііісно наукове тлума­
чення.

Поступово усвідомлюється складний діалектичний взаємозв’язок 
акордів і випадкових утворень. Вивчення вертикальних нетерцевих 
структур підтвердило, що їх існування — не «випадок», а результат 
дії певних об’єктивних закономірностей, що поширюються як па ме­
лодичну горизонталь, так і на гармонічну вертикаль. Досить часто 
представники цієї групи співзвуч виконують в музичних творах 
функцію, аналогічну акордовій, тобто виступають як зафіксовані
1) музично-інтонаційній свідомості самостійні іПтопаційпі якості, що 
це тільки не заленїать від терцевості, але й підкоряють її собі, іс­
тотно впливають на весь комплекс виражальних засобів (мелодику, 
фактуру, тембр та ін.). Таі< виник розповсюджений в сучасному тео­
ретичному музикознавстві термін-зворот «співзвуччя нетерцевої 
структури, що виконує функцію акорду». Він зустрічається в різних 
текстових варіантах і є досить суперечливим за своїм змістом. Адіке 
закріплення за локальним в історико-стильовому відношенні термі­
ном «акорд» змісту, в якому ототожнювались структурні і функціо­
нальні якості вертикалі, створює вагомі труднощі для відображення 
надструктурної функції гармонічної вертикалі. Вважаємо, що для 
визначення даного явища (акордової функції вертикалі у нетерцево- 
му її виразі) більше пасує термін «центральний елемент вертикаль­
ної організації» (як різновид терміну Ю. Холопова «центральний еле­
мент системи»), ніж, наприклад, формулювання Т. Бершадської: 
«...акорд можна визначити як комплекс тонів, що являють собою ло­
гічно дифереіщійовану, конструктивно цілісну одиницю музичної тка­
нини, де диференціація розуміється як відщеплення свідомістю дано­
го елемента від іншого (в даному випадку — комплексу від комплек­
су) » Як бачимо, тут відсутня вказівка на власне гармонічне, вер­
тикальне, бо комплекс тонів МОНЇЄ знаходити різноманітний просторо- 
ію-часовий вираз. Розглядаючи проблему «акорду» і «акордовості» 
в музиці, ми приходимо до висновку, що поняття акорду треба закрі­
пити за терцевою структурою вертикалі, а поняття «акордовості» 
сконцентрувати на тих явищах, які визначаються терміном «цен­
тральний елемент вертикальної організації» і охоплюють коло над- 
структурних інтонаційних факторів. Ми погоджуємося з думкою, що' 
«структурний плюралізм у підході до акорду зрештою збіднює уяву 
про гармонію в цілому і про гармонію XX століття зокрема, про ї ї  
внутрішні диференційовані процеси»

А к о р д о в і с т ь  — це явище, в якому певна структурна вертикаль 
концентрує і узагальнює в собі тенденції до логічної організації ба­
гатоголосся. Логічна організація багатоголосої вертикалі може ви-

Бершадская Т. Лекции по гармонии. Л., 1978, с. 23. 
Григорьев С. Теоретический курс гармонии. М., 1981, с. 49.
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ступати пе тільки в максимально-концентрованому вигляді, тобто 
набуваючи функції акорду, але і в багатьох проміжних стадіях, що 
відображують рівень розвитку тенденції до такої організації в діа­
пазоні від мінімального її прояву (лінеарний виклад) до максималь­
ного (вертикально стійке, дискретне мислення). Існують такі спів­
звуччя, які в рамках зазначеного діапазону уособлюють певний рівень 
розвитку логічної організації вертикалі. Такі ніоненівський домінант- 
септакорд з секстою, квартові гармонії Бородіна, секундові і змініа- 
но-інтервальні структури Бартока та багато інших.
' Дві складові акордової якості — вертикальна структура і її функ­
ція в музичному контексті — знаходяться на різних рівнях музично­
го мислення в суперечливій єдності. Затвердження структури як 
акордової на основі інтонаційного пошуку приводить до кристаліза­
ції певних закономірностей, узагальнення їх музично-інтонаційним 
досвідом. Чисто раціональні визначення структурних закономірно­
стей ще повинні довести свою «акордову» правомочність на інтона­
ційному грунті. Ці два протилежні підходи до розв’язання одного зав­
дання ніби втілюють відповідно емоціональне і раціональне начала 
в музичному мисленні. їх співвідношення в різні історичні періоди 
було неоднаковим, але кожного разу вони були невід’емні. Відрив 
емоціонального від раціонального і навпаки обов’язково призводить 
або до убогого дилетантизму (відсутність раціонального начала 
в творчому процесі), або до формалізму (зневажання інтонаційно- 
емоційного начала). Позаінтонаційна орієнтація на відкристалізова­
ні багатоголосі комплекси в принципі однаково регресивна і на рівні 
копіювання терцевої структури класичної гармонії, і па рівні засто­
сування багатоголосих фактурних штампів, що спостерігаються в су­
часній музиці.

Нині музично-теоретична наука підійшла впритул до такої класи­
фікації вертикалі за її структурою: терцево.тсекстова, кварто-квінто- 
ва, секундово-септимова, тритонова, змішапо-інтервальна.
^-І|,я класифікація передбачає врахування якісного нюансу, що ви- 
шикає в різних варіантах фактурного розміщення тотожних співзвуч. 
На певному етапі історичіного розвитку цей нюанс не був істотним 
у визначенні гармонічного змісту, але в наш час роль його дуже 
зросла.

Геніальне відкриття Рамо — оберненість акордів — поступово по­
чинає гальмувати вияв гармонічного змісту конкретних музичних 
творів. Наприклад, в методологічних принципах, якими керувався 
Е. Курт при створенні видатної роботи «Романтична гармонія 
і її криза в «Трістані» Вагнера», є досить вразливий момент: «...я ні­
де спеціально не вказую на обернення акордів і не фіксую їх у виз­
наченнях: це не має істотного значення» ®°. Автор коментарів до кни­
ги Курта М. Етінгер спочатку пише, що «...відмова від уточнення 
обернень акордів не перешкодила Курту в розв’язанні задач, які він 
поставив перед собою в даній роботі». Але подальша констатація

К у р т  Э.  Романтическая гармония и ее кризис в «Тристане» Вагнера. М., 
1975, с. 55.

Етінгером того, що «застосування тих або інших обернень, безсумнів­
но, створюють специфічну рису стилю» свідчить про неповне вияв­
лення у даному дослідженні стильових якостей романтичної гармонії.

Між різними принципами організації багатоголосої вертикалі не­
має категоричної межі. В коншій вертикальній структурі прихована 
в потенції інша вертикальна організація: обернення тризвуків на­
роджує кварту; обернення септакордів — секунду; обернення нон­
акордів — три секунди; обернення терцевого семизвучного утворення 
(терцдецим-акорду) може перетворюватися в квартову або квінтову, 
а також секундову вертикальну структуру.

На певному рівні наконичерпя кількісних і якісних показників 
музичного стилю зміст багатоголосої вертикалі визначається не мож­
ливістю звести її за допомогою обернення інтервалів до загального 
структурного еквівалента, а даним в конкретних умовах музичного 
розвитку фактурним розміщенням вертикалі. Нетерцеві принципи ор­
ганізації вертикалі зараз уже не підлягають сумніву.

Можливість виконати вертикальний зріз багатоголосої тканини 
в будь-який момент розвитку будь-якого музичного твору не завжди 
дає позитивний аналітичний результат. Фактурний зміст багатоголос­
ся спроможний дати гармопіко-інтонаційному компоненту такий ви­
раз, сприймаючи який, музична свідомість буде порівнювати не окре­
мі вертикальні елементи, а більш або менш великі відрізки мелодич­
них ліній. В таких випадках доцільно говорити не про гармонічні 
вертикалі, а про окремі зони, в межах яких виникає слухове порів­
няння цих відрізків у вертикальному плані. Сприйняття при цьому 
орієнтується не на вертикальні моменти, а на комплекс інтонаційних 
показників поліфонічного характеру — мелодичні інтонації, співвід- 
іюшення консонансів і дисонансів, різних за масштабом побудов 
і т. п. В таких музичних зразках принципи організації багатоголосого 
розпитку «модулюють» в сферу поліфонічного, і визначати їх гармо- 
ііічиими показниками монаїа лише в залежності від конкретного гар- 
мопіко-інтонаційного змісту в самій музиці. До числа таких зразків 
слід віднести поліфонічні твори європейських композиторів епохи ран­
нього Ренесансу, композиції сучасних композиторів, в яких присутня 
максимальна тенденція до поліфонізації багатоголосої тканини, та 
інші.

Значно ускладнюється картина існування багатоголосої вертика­
лі в поліфонічній ^гатошаровій фактурі, де кожний окремий шар 
підкоряється гармоніко-іптонаційним нормам, співвідношення ж ша­
рів між собою здійснюється відповідно до норм поліфонічного поряд­
ку. В таких зразках наявна диференціація гармонічного і поліфоніч- 
1ЮГ0 начал у багатоголосому фактурному комплексі. При вивченні 
таких творів виникає суттєве протиріччя між нездібністю людської 
свідомості осягнути музично-процесуальне і знищенням самого змісту 
музики внаслідок вилучення вертикального елемента з безперервно­
го розгортання художньої думки.

К у р т  Э. Романтическая гармония и ее кризис в «Тристане» Вагнера, 
с. 526.



Необхідність зосередити увагу не на окремих вертикалях, а на ши­
рокій стадії багатоголосого музичного розвитку тут перетворюється 
в обов’язкову умову, без якої аналіз здійснити неможливо.

На шляху усвідомлення вертикальних закономірностей багатого­
лосся спостерігаємо процес розосередження акордових властивостей 
вертикалі в мовній сфері музичного інтонування. Якщо в класичній 
музиці поняття акорду було пов’язане з терцевою структурою і втілю­
вало загальпомовні закономірності музики, то в наш час в багатьох 
окремих творах акордовість багатоголосої вертикалі знаходить різ­
номанітний структурний вираз, що затверджується інтонаційним зліі- 
стом і істотно розширює уяву про саме поняття «акордовість».

Р О З Д І Л  IV 

ГАРМОНІЧНА ІНТОНАЦІЯ

1. ПЕРВИННІ ГАРМОНІЧНІ ІНТОНАЦІЇ

Музична інтонація — категорія синтетична, що уособлює в собі су­
купність музично-художніх засобів і втілює логіку їх взаємовідно­
шення. Як компонент музичної інтонації, гармонічна інтонація фо­
кусує увагу на вертикальних закономірностях, акцептує ці якості 
і подає їх в умовно-автономному вираженні.

Роль гармонічної інтонації надзвичайно різноманітна: від носія ос­
новного навантаження у відтворенні музично-художнього — до посту­
пового зменшення ваги гармоніко-інтонаційного і перенесення го­
ловного акценту в сферу інших засобів (мелоднко-поліфонічну, тем­
брову, метроритмічну та іп.).

Гармонічна інтонація має величезну кількість форм матеріально­
го втілення. Ці форми (від найбільш абстрактної до максимально 
конкретної) зпа,^кодять в музиці багато проміжних виразів. Особливе 
місце належить Уервинному осередку гармонічної організації — спів­
відношенню двох суміжних вертикальних утворень. При цьому здійс­
нюється їх інтонаційне порівняння, виявляється тезовість (спіль­
ність) і антитезовість (різниця), з’ясовуються перспективний і ре­
троспективний елементи музичного мислення. Таку форму матеріаль­
ного виразу гармонічної інтонації ми назвемо п е р в и н н о ю ,  а рі­
вень її дії — п е р в и н н и м  г а р м о н і к 0-і н т о п а ц і іі п и м.

Первинна гармонічна інтонація 
1

і

Подібно до того, як мелодичний інтервал являє собою перший крок 
від позахудожнього звукового матеріалу до наповнення його худож­
нім змістом, так і первинна гармонічна інтонація — це перший крок 
до народження гармонічного музичного змісту. З давніх-давен помі­
чене особливе значения в багатоголосому мисленні тієї його стадії, 
що поєднує дві суміжні вертикальні структури. Зокрема Л. Ейлер 
(1707—1783) висловив таку думку: «Два акорди, що складають пос­
лідовність, треба розглядати так, ніби вони звучали одночасно. По­
казник акорду, що виникає за такого припущення, вкаже на користь 
самій послідовності» Цю думку Ейлера Ф.-Ж. Фетис (1784—1871) 
назвав потворною Узагальнюючи ці факти, вважаємо, що думка 
Ейлера досить «потворна» для того, щоб подолати інерцію звичної 
уяви і наблизитись до майбутнього розуміння музично-інтонаційної 
організації, зокрема в аспекті психології музичного сприймання.

Процес гармонічного руху можна уявити як безперервний ланцюг 
первинних гармонічних інтонацій, а усвідомлення гармонічного змі­
сту багатоголосся — як порівняння вертикальних елементів цього 
ланцюга.

Поряд з первинним гармоніко-інтонаційним рівнем існує і„ вторин- 
ний, що виникає в результаті слухового порівняння двох вертикаль­
них якостей на відстані.

Первинні гармонічні інтонації

Г

1 т. д.

Вторинні гармонічні інтонації
Множинність гармоніко-інтонаційних «арок», що виникають на вто­

ринному гармоніко-інтонаційному рівні, в поєднанні з первинним на-

Тоджують гармоніко-інтонаційну сутність твору.
Найбільше узагальнення гармоніко-інтонаційної якості можна на­

звати стильовим гармоніко-інтонаційним рівнем. Він виникає в ре­
зультаті порівняння гармоніко-інтонаційного змісту конкретного тво­
ру з набутим досвідом музичного мистецтва в цілому. Цей досвід 
втілюється в гармоніко-інтонаційному змісті інших творів, у компози­
торському стилі, художньому напрямі, музично-історичній епосі і т. п. 
Сприйняття стильового гармоніко-інтонаційного рівня кожним інди­
відуумом неоднакове і залежить від міри розвитку його музичної

Цит. за виданням: Шевалье Л. История учений о гармонии. М., 1932, с. 70.
Там же, с. 70.



культури і, зокрема, якщо так можна висловитись, від гармопіко-ін-
тонаційного інтелекту.

Первинна гармонічна інтонація — не просто механічно вилучена 
частка багатоголосої музичної тканини, а вихідна логічна мікро- 
система гармонічного змісту, що в певній мірі впливає на музичний 
розвиток в цілому і набував в контексті певного функціонального 
значення.

Первинна гармонічна інтонація в особливо відчутній формі фіксує 
момент перетворення звукового матеріалу в гармонічну змістовну 
якість і в зв’язку з цим набуває величезного значення як опорна ві­
ха в дослідженні гармонічних закономірностей музики.

Сутність первинної гармонічної інтонації визначається двома го­
ловними показниками: 1 ) фонічним (структурним) змістом суміж­
них вертикальних утворень в їх порівняльній оцінці; 2 ) звуковисот- 
ним співвідношенням цих утворень, їх п о л о н ї є н н я м  на шкалі звуко­
вого діапазону.

Слід відзначити, що перші показники (загальнозвукові зв’язки вер­
тикалей) досить докладно вивчені. Зокрема, А. Якобік висловлює та­
ку думку:. «В кожному акорді менш вагоме нове в порівнянні з по- 

^переднім акордом, ніж виявлені риси спільності» Якобік явно пе- 
/  ребільшує значення інтонаційної тези за рахунок антитези. І спіль- 
^  ність, і «нове» однаково вагомі в музично-інтонаційному процесі.

Другі ж показники (звуковисотні співвідношення вертикалей) вив­
чені в значно меншій мірі.

бдність цих двох показників і становить зміст специфічно гармо­
нічного в музиці, визначає всю різноманітність первинних гармоніч­
них інтонацій.

Саме на основі дії зазначених факторів можлива систематизація 
первинних гармонічних інтонацій, але не в плані їх жорсткої дифе­
ренціації і протиставлення, а в плані виявлення опорних моментів 
в нескінченному розмаїтті їх співвідношень.

Пропонуємо таку узагальнену класифікацію:
1) Тотожні фонічні (структурні) якості вертикальних утворень 

н а  різній висоті. Цю гармонічну інтонацію можна назвати монострук-

турною різновисотною і схематично уявити так:
ь

В даній схемі тотожність букв відображує фонічну (структурну) 
тотожність вертикалей, діагональність стрілки — різновисотність вер­
тикалей, протилежна її спрямованість — єдність в інтонації перспек­
тивної і ретроспективної сторін музичного мислення.

2) Різні фонічні (структурні) якості вертикальних утворень на 
спільному звуковисотпому рівні. Цю гармонічну інтонацію можна 
назвати різноструктурною моновисотною і схематично уявити так;

^  lakobik A.  Die assoziative Harmonie in  der Klavier-Werken Claude Debus- 
sys. Würzburg, 1940, S. 25.

Тут різні букви відображують неоднакові фонічні (структурні) 
якості вертикалей. Горизонтальне положення стрілки — вагомість 
фактора загальновисотності вертикальних утворень, що порівню­
ються.

В різноструктурній моповисотній інтонації єдність двох показни­
ків (фонічного і звуковисотного) дуже суперечлива, бо збільшення 
тезових якостей вертикалей зменшує їх фонічний контраст, і навпа­
ки, зменшення тезових якостей зменшує показник загальновисотно- 
сті, тобто нівелює характерність інтонації, але про це мова піде далі.

3) Різні фонічні (структурні) якості вертикальних утворень на різ­
ній висоті. Цю гармонічну інтонацію можна визначити як різнострук-

турну різновисотну і схематично уявити так:

4) Повторення фонічної (структурної) якості вертикалі на тотож­

ній висоті:

5) Фонічна якість (структура) одного вертикального утворення як 

первинна гармонічна інтонація в потенції:

Як бачимо зі схем, кожний тип первинної гармонічної інтонації 
містить в собі те або інше співвідношення двох протилежних начал: 
тезовості (спільності) двох вертикальних утворень і антитезовості 
(різниці) їх. Пертий показник уособлює організуючу функцію в най­
простішому її вира.зі (подібність елементів цілісності); другий — на­
повнює інтонації діалектичним змістом, визначає їх процесуальну 
сутність. Протиборство тезовості та антитезовості сприяє перетворен­
ню двох вертикальних елементів первинної гармонічної інтонації 
в сукупній дії з багатьма іншими факторами в цілісну, логічну гар­
монічну мікроорганізаціїо.

Запропоновані п’ять типів гармонічної інтонації охоплюють всі 
можливі вирази гармоніко-інтонаційного змісту на первинному 
рівні в музично-художньому контексті будь-якого стилю, будь-якої 
музично-історичної епохи. Керуючись принципами цієї класифікації, 
мояїна подолати обмеженість такої методології, за якої гармонічні 
закономірності певної музично-історичної епохи перетворюються 
в художній еталон, що розповсюджує свій імператив на минуле, су­
часне і майбутнє музично-художнього мислення.

Кожний з вищеназваних тинів первинної гармонічної інтонації на­
буває більшого або меншого значення в затвердженні гармонічних 
закономірностей та стильової якості музики різних історичних епох.

Можна простежити стадії (етапи, періоди), на яких той або інший 
тип первинної гармонічної інтонації висувається на перший план,



стає істотним фактором в загальному гармонічному змісті музики, 
зрештою, в художньому стилі в цілому.

Спробуємо дати лаконічну характеристику кожній з згаданих пер­
винних гармонічних інтонацій.

Своєрідність першого типу (монофонічної різновисотної) поля­
гає в пасивності фонічного змісту (спрямованість до повної струк­
турної аналогії складових вертикальних елементів) і активності зву­
ковисотних відношень вертикальних елементів. Логічний і інформа- 
ційпо-виразний моменти в цій інтонації спрямовані, з одного боку, 
до найбільшої диференціації, з іншого — до її подолання. Це природ­
но зблинїує даний тип з іншими і спричиняється, кінець кінцем, 
до інтонаційної метаморфози. Так виникнення варіаційної якості 
в межах фонічної тотожності поступово перетворює перший тип гар­
монічної інтонації в третій:

6

Аг

Виникнення звуковисотної спільності, все більше її  зростання 
у співвідношенні вертикальних елементів наближає перший тип гар­
монічної інтонації до четвертого:

Стає очевидним, ш,о запропонована класифікація первинних гар­
монічних інтонацій має на увазі не жорсткий розподіл і протистав­
лення типів, а їх постійне взаємне проникнення в результаті склад­
них діалектичних взаємозв’язків, дію в такому діапазоні, на одному 
полюсі якого міститься ідеально-абстрактний їх вираз (п’ять вихід­
них класифікаційних типів), па другому ж — нескінченність форм 
щ взаємопроникнення.

( В епоху ладо-мелодичної організації музичного мислення в бага­
тоголоссі панував перший тип первинної гармонічної інтонації. Гар­
моніко-інтонаційне мислення тут перебуває па початковій стадії сво­
го розвитку і грунтується на усвідомленні певної, обмеженої в своїх 

, варіантах вертикальної якості, повністю залежної від мелодичного 
Цруху. Паралельне вживання відібраних вертикальних утворень відо­

бражує домінування горизонтально-мелодичного начала в зразках та­
кого багатоголосся. Гармоніко-інтонаційна свідомість ще не дозріла 
до можливості сприйняття конфліктного начала в його автономній 
гармонічній сфері.

Первинна гармонічна інтонація першого тину використовується 
тут в двбх варіантах:

1 ) власне перший тин:

2) його різновид, що визначається корективами ладових звукови­

сотних відношень:

Зразки старовинних музичних культур, що збереглися в деяких 
народів до нашого часу, дають підстави стверджувати, що вибір по­
стійно діючих вертикальних якостей був обмежений певним їх ко­
лом, неоднаковим у різних народів.

Згідно з даними Й. Хомипського, в старовинному народному дво­
голоссі роль такого вертикального утворення виконували чисті квар­
ти, чисті квінти, чисті октави і секунди®®. Цікаво, що терція в коло 
цих вертикальних утворень не входила, а існувала лише в тих зраз­
ках, де множинність вертикальних утворень не підлягала певному 
гармоніко-інтонаційному принципу, а виникала як своєрідна сонор­
на якість. Організація музичного мислення, таким чином, зосереджу­
валась у сфері ладо-мелодичній

В професіональному двоголоссі європейського середньовіччя в ро­
лі стійкого організатора вертикалі виступала спочатку чиста кварта, 
потім до неї приєдналися чиста квінта і чиста октава. Велика і ма­
ла терції почали діяти в цій ролі значно пізніше.

Аналогічний принцип гармонічної організації, але на більш висо­
кому рівні його розвитку, виявляємо в старовинному виді багатого­
лосся — фобурдопі, до переважав рух паралельними секстакордами.

Був період у розвитку європейської професіональної музики, коли 
розглядувана первинна гармонічна інтонація діяла досить обмежено. 
Це епоха розвитку і затвердження європейської маяедро-мінорної си­
стеми, з домінуванням автентичності і ввіднотонових тяжінь як ти­
пових стильових ознак гармонії. Поява цього інтонаційного імпера-.^ 
тиву на певній історичній стадії почала негативно впливати як па ху- \ 
дожню практику, так і па музичну науку. Маємо на увазі кристалі­
зацію інтонаційних (зокрема, гармоніко-інтонаційних) закономірно­
стей цієї значної музичної епохи і неретвореніш їх в музичній прак­
тиці і теорії вкіуміфіковану догму. \

В епоху розвТіненого мелодико-гармонічного мислення і домінуван­
ня в ньому мажоро-мінорної ладової системи коло використання да­
ної первинної гармонічної інтонації було досить обмеженим. Напри­
клад, в епоху віденського класицизму в"усіх подальших його музич­
но-стильових проявах в межах мажоро-мінорної системи тризвучний 
вираз гармонічних інтонацій такого тину був можливий:

85 Хоминський Й. Історія гармонії та контрапункту. К., 1975, т. 1, с. 15—17. 
1 8М же, с. 18—19.



в  натурально­
му мажорі

В гармоніч­
ному мінорі

І IV

III

V

VI;

- IV

- VI

(строго регламентована 
послідовність)

Мінорні тризвуки-.

мажорні тризвуні^; 
типові інтонації

УІ - II нетипові інтонації

мінорні тризвуки

(строго регламентована 
послідовність)

мажорні тризвуки

Як бачимо, па рівні тризвуків і в межах однієї ладотональності 
мопофопічна різновисотна первинна гармонічна інтонація в епоху 
віденського класичного стилю знаходила скромний вираз, що слід 
розглядати як одну з типових рис гармонічного стилю.

В цьому ж стилі монофонічна різновисотна гармонічна інтонація 
наполегливо затверджує себе в сфері вторинного прояву. Такі, на­
приклад, тональні співвідношення частин деяких сонат Бетховена 
(№ З, І ч.— до мажор, II ч.— мі мажор; № 4, І ч.— м і  мажор, II ч.— 
до мажор; № 28, І ч.— ля  мажор, II ч.— фа мажор) і партій в со­
натній формі (наприклад, в і ч .  сонати № 21 головна партія — до 
мажор, побічна — мі мажор). Всі ці зразки (кількість їх можна знач­
но збільшити) свідчать про присутність у віденському класичному 
стилі тенденції до подолання гармоніко-інтонаційними закономірно­
стями меж ладо-мелодичних монотопальностей. Додамо до цього, 
що секундове співвідношення тотожних співзвуч має тут дуже обме­
жений прояв — крім інтонації IV, V, виникнення «моцартівських» 
квінт і відповідних гармоній в результаті максимального підкорення
ладо-мелодичним тяжінням.

На рівні септакордів зазначена первинна гармонічна інтонація про­
являла себе, можливо, тільки як складова «домінантового ланцюга», 
генеза якого у найпростішому автентичному кадансі (Оу — Т), 
а принцип передбачає гармоніко-інтонаційні явища майбутнього.

Наведеними прикладами не вичерпується існування первинної гар­
монічної інтонації першого типу у класичному гармонічному стилі. 
В узагальненому вигляді гармонічне інтонування в ту епоху можна 
уявити як варіанти терцевої структури (єдиного організуючого прин­
ципу гармонічної вертикалі), яким протиставляється неусвідомлена 
царина нетерцевих сполучень. Вонп сприймалися як порушення тер-
цевості в суто мелодичному плані.

Гармопіко-іитонаційний комплекс даного стилю узагальнено мож­
на уявити в такій схемі:

А  ^
Ця інтонація (спільність вертикалей знаходила вираз в терцевому 

принципі їх будови, варіантність же — у видозмінах терцій, обернен­
нях акордів, фактурі та ін.) включала в себе стадію нетерцевої вер­
тикалі як певне інтонаційне протиріччя, стимул інтонаційного роз­
витку, що не одержав ще самостійного гармоніко-інтонаційного зна­
чення і був підпорядкований терцевому оточенню.

Музично-теоретичпа наука поступово виявила перетворення цієї 
проміжної стадії (нетерцевої вертикалі) в основний елемент інтона­
ції (усвідомлений гармоніко-інтопаційно) і почала орієнтуватися 
на досягнення художньої практики, де «випадкові» сполучення яс­
краво продемонстрували свій «невипадковий» зміст.

Звуковисотні сніввідноіпення гармонічних вертикалей в епоху ві­
денського класицизму визначалися, насамперед, закономірностями 
ладо-мелодичпого характеру, які в багатьох випадках регламентували 
ту або іншу спрямованість звуковисотного руху гармонічної інтонації.

Як своєрідне утвердження закону «заперечення заперечення» 
в епоху романтизму відроджується старовинний принцип монофоні^^ 
них паралелізмів у його повій якості. В післябетховенський період 
монофонічна різновисотна інтонація стає однією з найважливіших 
і визначає багато в чому романтичний стиль гардіонії.

У зв’язку з вивченням музики XIX ст. в музикознавстві намітилось 
певне протиставлення гармонії функціональної, що відображує на­
самперед закономірності західноєвропейської мажоро-мінорної ладо­
вої системи, і колористрічної (романтичної), що виступала як носій 
нового. При багатьох тлумаченнях цих двох стильових якостей (зо­
крема, романтичної гармонії) під колористичністю не можна розу­
міти хаотіїчпий набір звукових фарб. Тут обов’язково повинна бути 
логіка розвитку, тобто функціональність, але останню слід трактува­
ти широко, в плані наявності певних інтонаційних закономірностей 
з диференціацією елементів та їх функцій. В багатьох випадках 
за терміном «колористична гармонія» приховується нерозуміння ін­
тонаційно-логічної суті тих або інших гармонічних явищ.

Нові, що не вкладаються у звичні традиційні уявлення, закономір­
ності, народжені епохою романтизму, викликали до життя теоретичні 
визначення, не організовані в цілісну систему. До таких належать: 
«колористична гад)і^опія», «зіставлення акордів», «випадкові сполу­
ки», «тональний зсубі, «еліпсис», «модальна гармонія» та інші.

Зупинимося коротко па з’ясуванні суті одного з цих термінів — 
«еліпсису». Він виник внаслідок необхідності пояспепня деяких функ­
ціональних явищ гармонії («еліптичних зворотів») з врахуванням 
рімапівської схеми: Т — 5 — О — Т і т. д. Еліпсис передбачає ви­
пущення якоїсь лапки в процесі зазначеного функціонального роз­
витку. Що ж таке випущення ланки в ланцюзі цілісного розвитку? 
Це завніди щось патологічне в його фізичному, психологічному, кон­
структивному, логічтіому і, нарешті, естетичному вираженнях. Коли 
процес розвитку якогось явища не можна пояснити як закономірний, 
апелюють до випущення лаш«і, до еліпсису. Коли говорять про щось 
«пропущене» в цілісному, не патологічному явищі (зокрема, худож­
ньому), то в більшості випадків використовують можливість орієн­
туватися на логічно витриманиіі еталон. Таким чином, скажімо, со­
натна форма без розробки — це нова структурно-інтонаційна якість. 
Тут нічого не пропуіцено, оскільки в розробці просто немає по­
треби. Терміном «еліпсис» користуються для визначення численних 
випадків гармопічноі'о розвитку, що не вписуються в традиційні 
функціональні схеми. В дійсності ж цей термін нічого не пояснює,



а лише об’єднує в єдиному комплексі всі випадки, що пе вкладаються, 
у  традиційне розуміння.

Активний інтонаційний творчий пошук, властивий романтизму, зо­
крема вторгнення в професійну музичну творчість закономірностей 
безпосередньо інтонаційного народного музичного мислення, зумови­
ли виникнення нових явищ в гармонії, пояснення яких вимагало 
і нової методології. Без врахування гармоніко-інтонаційного рівня по­
яснити ці явища просто неможливо.

В романтичній музиці істотно зростає значення первинної гармо­
нічної інтонації першого типу як одного з засобів розширення між- 
топальної сфери і виходу па рівень позатональних принципів органі­
зації музичного процесу Монофонічні різновисотні гармонічні 
інтонації, подібно до «оазисів», все більше насичують ділянк« тради­
ційного ладотонального розвитку, збагачуючи його функціональни­
ми закономірностями особливого, специфічного гармоніко-інтопацій- 
ного змісту.

Висотний показник співвідношення гармонічних вертикалей посту­
пово включає в себе всі можливі інтервали двападцятитонової звуко­
вої шкали.

Структурний (фонічний) показник вертикалі відзначається як 
кількісним зростанням терцевих накопичень, так і новими якостями, 
що виникають на цьому грунті: полігармонією, перетворенням бага­
тоголосся в комплекс шарів, бі- і поліфункціональністю фактури.

З числа багатьох гармонічних явищ, типових для епохи романтиз­
му, зосередимо увагу па взаємопроникненні мажорних і мінорних ла­
дів (однойменних і паралельних). Це характеризується появою ма­
жорних тризвуків на VI і III низьких ступенях — в мажорі; мінор­
них тризвуків на VI і III високих ступенях — в мінорі; мінорного 
тризвуку на VI високому ступені мінору як субдомінантового три­
звуку паралельного мажору. Висновок музичної теорії про запози­
чення ттиу акордів з іншої ладотональпості не можна розповсюджу­
вати на всі без винятку випадки, оскільки досить часто свідомість 
засвоює безпосередньо реальну інтонацію (І — VI низький і І — III 
низький). Ці міркування розповсюджуються на всі закономірності 
мажоро-мінору і міноро-мажору.

В дійсності тут народжується монофонічпа різновисотна первинна 
гармонічна інтонація, що порушує традиційні ладо-гармонічні нор­
ми і виступає як автономна гармоніко-іптонаційна якість. При цьому 
функціональний зміст ладотональпості зберігається, але подається 
в іншому, новому виразі. В системах класичної мажорної і мінорної 
тональності немає таких функціональних зв’язків, що знаходили б вп- 
раз в інтонаційній єдності двох мажорних тризвуків великотерцево- 
го або малотерцевого співвідношення, а також двох мінорних тризву­
ків великотерцевого або малотерцевого співвідношення. Ці інтонації 
«не вписуються» у традиційні ладо-гармонічні норми. А втім, вони 
відзначаються жорсткою логікою — тотожністю фонічного змісту

Позатональїіі принципи організації музичного процесу ми розуміємо як 
сферу автономної (самостійної) д ії інтонаційної логіки, що не спирається на 
безпосередньо-слухове відчуття традиційної тональності.

гармонічних вертикалей і терцевістю їх сніввідпотеппя. Певна ча­
стина цих первинних гарліонічіпіх інтонацій за своїми фонічними 
якостями ніби «запозичена» в іншій ладотональпості. Решта такому 
тлумаченню не піддається. Наприклад, співвіднотігенпя в мажорі І —
VI мажорної, І — III мажорної; в мінорі І — III мінорної. Але ж ко­
ло інтонаційних закономірностей єдине, спільне! Очевтщпо, десь во- 
гіо перетинається з гармоніко-іптонаційпими закономірностями кла­
сичних мажорних і мінорних тональностей, створюючи ладотональний 
синтез, а десь такі зв’язки відсутні і не монїуть бути виявлені. До­
сить умовне тлумачення мінорного тризвуку на VI ст. в мінорі як суб­
домінанти паралельного мажору. Це правомірно, коли функціональ­
ний рух здійстіюється но ступенях І — И1 — VI мінорна, але дуже 
сумнівно, коли послідовність І — VI мііюрна трактується як прихова- 
ніііі рух і — (III) — VI. Також недоречно розглядати III мая:орну 
в мажорі як домінанту паралельного мінору або III ступінь однотер- 
цевої тональності, якіцо ці функції пе реалізуються фактично.

ІЗиникнення розглянутих співвідношень тризвуків — результат 
розширення гармоніко-інтонаційного мислення і, зокрема, активного 
внкористанїш виразних можливостей монофонічної різновисотпої ін­
тонації па тризвуковому рівні.

І (я гармонічна інтонація вже довгий час до епохи романтизму ви­
конувала роль сполучної ланки між різними тональностями під час 
модулювання. Нпариклад, введення побічних домінант і субдомінант 
1»ізного роду обов’язково включало таку стадію, в якій поєднувались 
дві протилежні функціональні якості: ясна організація на основі ла- 
дотоігальннх закономірностей і організація, де в більшій або менніій 
мірі затверджувались гармоніко-інтоиаційні принципи Розгляне­
мо це явище па прикладі схеми простої класичної модуляції до ма- 
я.-ор — ля мінор ( 1П).
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Розв’язання у VI ля  мінору — типова гармонічна інтонація в зат - 
вердячепні традиційних ладотональних закономірностей. Стадія нї, що 
їй передує,— це первинна гармонічна інтонація па грунті єдності до-

Викладепі думки, природно, викликають питання: а чи належить гармо­
нічна інтонаційна яг;їсть до ладотональних закономірностей? В чому виявля­
т ь с я  функціональна протилежність зазначених явищ? Природно, гармопіко- 
ігітонаційні явища існують і в системі ладотональпості, і в інших звуковисот­
них системах. Відмінність (вона інколи зростає і до значення протилежності) 
полягає! в тому відрізкові діалектичного розвитку, де гармоніко-інтонаційпіч 
явища знаходять свій внраз. Наприклад, на грунті ладо-тональннх закономір­
ностей гармоніко-іптонаційна якість знаходить вираз відкрнсталізовано.



мінант двох різних (хоча і паралельних) тональностей. Ця стадія 
функціонального розвитку в перспективній і ретроспективній спря­
мованості чудово відповідає закономірностям ладотонального розвит­
ку. Як правило, це констатується так: домінанта до мажору, потім 
гармонічна домінанта ля  мінору. За такою оцінкою функціонально­
го змісту цієї модуляції соль-мажорний тризвук ми ретроспективно 
орієнтуємо па до мажор, л«і-мажорний тризвук — перспективно па 
ля  мінор.

Логіку такого висновку можна відобразити у схемі:

Але при цьому не враховується дуже важливий момент — народ­
ження особливих закономірностей, що затверджують єдність цих три­
звуків в інтонаційно організовану, як первинну монофонічну різнови- 
сотну гармонічну інтонацію.

Всі вищевикладені факти природно приводять до таких висновків:
1. В моментах розвитку музичного змісту, де виникає ефект «зі­

ставлення» (тризвуків або інших монофонічних акордів, співзвуч), 
логічний процес інтонаційної організації музики не припиняється.

2. У зв’язку з цим виникає необхідність затвердження більш висо­
кого рівня уяви про те, що відбувається в музиці, з охопленням в єди­
ному комплексі закономірностей і стадії тонально визначеного змісту, 
і стадії, що не вкладається у ладотональні схеми.

3. Останнє можна здійснити двома шляхами: а) розширенням уяви 
про тональне до нескінченності, до виникнення фактично ділянки по- 
затонального (цим шляхом пішов Р. Реті і визначив уяву про то­
нальні явища в музиці як «пантональність» *з); б) пошуком інших 
інтонаційних закономірностей музичного процесу, які, подібно до 
стрижня, пронизували б весь процес інтонаційно-логічного музич­
ного розвитку, в тому числі і ділянки тонально невизначеного змісту. 
Цим шляхом пішов Ю. Холонов, здійснюючи пошук гармопіко-інтона- 
ційних закономірностей, незалежних від історично застарілих норм 
інтонаційного (зокрема, класичної ладотональної функціональності). 
Звідси і введений Ю. Холоповим термін «центральний елемент систе­
ми», що створює можливість піднятися над традиційним методом гар­
монічного аналізу і поєднати в єдине ціле тональні і нозатональпі за­
кономірності, які до цього часу в науковій уяві існували відокрем­
лено 90

Рети Р. Тональность в современной музыке. Л., 1968.
Відомий і раніше термін «центральний елемент системи» в роботах 

Ю. Холопова репрезентує нову оригінальну гармонічну концепцію.

)
4. На нашу думку, існує рубіна розширення тональних закономір-; 

иостей, за яким на зміну їм приходять інші принципи організації 
музично-інтонаційпої логіки. До них належать гармоніко-Гіїтонацій- 
ні, мелодико-інтопаційпі, темброво-інтонаційні, ритмо-інтонаційні 
та ін. Функція кожного з них в музичному процесі змінна і колива­
ється від провідної ролі в організації музично-інтонаційної логіки 
до максимальної залежності від інших проявів інтонаційного.

В розглянутій модуляції (16) гармоніко-інтонаційний рівень 
є стрижневим, бо не припиняє своєї дії і в стадіях тонально визна­
ченого змісту, але в момент зіставлення двох мажорних тризвуків від­
бувається ніби «модуляція» у сферу безпосередніх гармоніко-інтона- 
ційних зв’язків, і на якусь мить останні виступають як головні в ор­
ганізації музичного процесу.

Моїіофопічна різновисотна первинна гармонічна інтонація макси­
мальної концентрації досягла у пізній творчості Скрябіна, де фак­
тично панує своєрідна, досить обмежена зона фонічних варіантів ма­
лих септакордів і великих нонакордів Жорстка гармоніко-інтона- 
ційпа організація музики і створювала фундамент для ритмо- 
мелодимного, фактурного, тембро-динамічного розмаїття, і істотно І  
обм(Якупалі' виражальні можливості гармоніко-інтонаційного.

Розширення меж тональності і вихід у позатональну сферу в су­
часній (в широкому розумінні слова) музиці посилили значення мо- 
ііофонічної різновисотної інтонації як максимально організованої 
лісості, нщ багато в чому компенсувала ослаблення ладотональної ди­
мам і їси. Цо спричинилося до широкого використання цієї інтонації —
)іі{ II (істпііатіїому її розвитку, так і у вигляді гармоніко-інтонацій- 
ііих ладіп, іцо прийшли на зміну (і виникли паралельно) ладам тра- 
диціііііого змісту.

/|,руі'іііі тим інтонації — різіюструктурна моновнсотпа — з точки зо- 
ру СІІІІІИІДІІОІІШИІІЯ тезових і аптитезових показників являє собою своє­
рідне дзеркальне відображення попередньо розглянутої. Антитезо- 
иість її концентрується в структурній відмінності вертикалей, тезо- 
пість — в їх звуковій спільності.

Вихідним логічним моментом народження цієї інтонації є інтона- V 
ція четвертого типу (повторність фонічної якості на одній висоті), \ 
а також третього типу (різноструктурна різновисотна). В першому 
випадку причиною зближення цих інтонацій є виникнення варіант­
ної ознаки, у другому — спрямованість до звукової спільності. В ор­
ганізації багатоголосого музичного процесу цей могутній фактор 
не завжди в достатній мірі враховується.

Між двома крайніми точками розвитку даного явища в історичному 
аспекті (оспівуванням в старовинному багатоголоссі одного тону, по­
стійним поверненням до нього як до своєрідної опори і тими поєднан­
нями акордів, які не випадково визначають як гармонічні) існує ве-

Зміст цього комплексу гармоній найбільш повно виявлено у  книзі; Дер­
нова В. Гармония Скрябина. Л., 1968.

Під «нозатональною сферою» ми розуміємо такі принципи інтонаційного 
розвитку музики, які не спираються безпосередньо иа логіку традиційної ла- 
дотональпої організації.



лика кількість проявів звуковисотпої спільності як фактора іитона- 
ціїтпої логічної організації.

В епоху, коли гармонія іце не сформувалася в дискретну, іманент­
но організовану якість, звукова спільність втілювалась у різноманіт­
них органних пунктах, у виконавських традиціях (пісенних і інстру­
ментальних) більшості народів світу.

Цеіі стародавній засіб використання організуючого потенціалу за- 
гальїювисотності продовжує впевнено діяти, пронизуючи всі історич­
ні епохи і національні стильові особливості музики людства.

Спробуємо з’ясувати деякі закономірності існування різпоструктур- 
пої дюновисотної первинної гармонічної інтонації в класичній систе­
мі терцевої організації вертикалі.

За характером прояву звукової спільності в ладотональпій системі 
розпізнаються такі типи гармонічних інтонацій на рівпі тризвуків 
і септакордів:

1. Інтонації, де є спільність основних топів двох вертикальних 
елементів;

2. Спільність їх терцевих тонів;
3. Спільність їх квінтових тонів;
4. Спільність септимових тонів;
Г). Спільність двох тонів, аналогічних за роллю в структурі верти­

калей;
(). Спільність трьох топів, аналогічних за роллю в структурі вер­

тикалей.
Як бачимо, перелічені гармонічні інтонації об’єднуються в само­

стійну групу завдяки аналогічній ролі спільних тонів у структурі вер­
тикальних елементів.

Друга велика група різноструктурпих моїіофонічіпіх первинних 
гармонічних інтонацій характеризується різною роллю спільних то­
пів у структурі вертикальних елементів. Проста арифметична дія дає 
можливість визначити максимальну кількість таких інтонаціітних 
комбіпаціі’і.

Розглянемо деякі аспекти існування цих двох основних груп в ла- 
дотопальній системі.

При торцевій організації вертикалі тільки один вид висотного спів- 
ідноніення тризвуків — секундовий — виключає можливість викори-В1,

стаїпія звукової спільності як фактора тезоіюсті. Решта — кварто- 
квіптовий і терцевий — використовують цей фактор у різній мірі.

Як було згадано раніше, якісні показники цієї інтонації (різно- 
сіруктурність і моїіовисотпість) треба розглядати як тенденції, що 
видозмінюються, а не як застиглі, стабільні величини. Різноструктур- 
ні інтонації, ш,о мають спільність основних тонів вертикальних еле­
ментів, завжди створюють ситуацію, в якііі виникає вихід функціо­
нального розвитку в іншу ладову організацію або альтераційний ва­
ріант даної ладотональності чи в міжтональну, або позатональпу 
сферу. Можна прийти до висновку, що різноструктуриа монофонічна 
гармонічна інтонація відіграла особливу роль в розіниренні кола ла- 
дотональпих закопомірностей і народженні сфер міжтопального 
і нозатональпого іптонаційного розвитку.

І'ііиіосіруктурна лшпофонічна гармонічна інтонація, що має сіііль- 
ми іі, осиоііпих тонів вертикальних елементів, може спиратися в своїй 
іі|и .иіізпції на такі закономірності:

І М(містаиня терцевої вертикалі в межах діатонічної топально- 
г 11 ( Г / а ) .

'' Зростання терцевої вертикалі і вихід за межі діатонічної тональ- 
мпгіі l̂7б).

Л. І Іі)і;дііапня акорду з ііого якісним варіантом (17в).
'і. ІІосдиагтя двох снівзвуч, ш,о спираються на різні прішцинн вер- 

1111.11,11 ьиої організації (17г).
І/

іі) , с>) 11) і) _______
-----------------------

І -------------------------------------------------- 1 _ | : --------------------- -----------------------------------------
■© г

ЗГнчн'ХїЧЧІИЯ спільного основного тону в цих інтонаціях створює 
і\ особливий функціонально некопфліктіпій зміст Наприклад, всі 
\и);і.міиві варіанти інтонацііі з тонікою в басу будуть в більш-мепш чіт­
кій (|)0 |)мі реіірезеїггуватп тонікальпість, з доміпаптою в басу — домі- 
иаитоність, субдомінантою — субдоміпантовість. Функціональна .\іо- 
іутіїіси. тріади Т, 5, О підтверджується тим фактором, ні;о акорди
І спіизвуччя — носії цих функцій— увібрали в себе звуки всього хро­
матичного звукоряду. Па прикладі домінанти це має такий вигляд 
(ІН):

ікіЛ. тоном 
ЬГ) #5 Й7 н;і |)0ди()-лад0В(иі

(;• й -  • — ».....

«> ----уу------ а_. о Ск і і

у дв<».\ випадках доміиаіітогіість тут виявляється не ввідним то­
пом, а .ііигпе V ступенем тональності.

Розіміяиутий тин гармонічної інтонації (певна ділянка її різно- 
( труктуриості знаходить вираз у якісній відмінності інтервалів) 
иа диво мало вивчений наукою. У визначенні суті цієї інтонації, 
іік правило, спиралися на пристосування кожного з вертикальних 
іми'мімітів інтонації до організуючої системи (ладу, тональності, 
структури), але не вбачали закономірностей в поєднанні цих елемен- 
іів, по розглядали інтонацію як відносно самостійний, логічно орга­
нізований осередок гармонічного процесу.

И розумінні основного топу акорду (співзвуччя) необхідно констатувати 
птнніість двох рівнів інтонаційного мислення: на першому основний тон виз­
начається абстрагованою інтонаційною системою, п^о спирається на феномен 
ммтуральпих обертонів, па другому ж  — подолання закономірностей першого 
ріими і певна залежність функції басового голосу вертикалі від ї ї  конкретного 
фііктурного викладу. Останнє, зокрема, виникає на рівні енгармопічно-хрома- 
І11ЧІІ0Г0 іптонаційного мислення. Визначення основного тону акорду на цьому 
ріпні за допомогою штучних обернень спотворює дійсний з.чіст вертикалі.



Ця інтонація в процесі гармоніко-функціопальпого розвитку до  ̂
сить часто ніби знаходилася на «перехресті» ладотональних шляхів. 
Вона надзвичаііно розповсюджена иа гранях модуляцій і відхилень, 
коли один з акордів первинної гармонічної інтонації виступає в ро­
лі модулюючого, різко розриває зв’язок з вихідною тональністю і ство­
рює можливість переключення розвитку в систему нової або розши­
реної дапої тональності (за рахунок побічних елементів).

Один з багатьох прикладів дії цієї інтонації зустрічаємо в хорі 
«Слався» з опери Глінки «Іван Сусанін» (19).

■ ■ '

t
>

ті- ІV*
Звичне пояснення поєднання однойменних мажорного і мінорного 

тризвуків як зіставлення мажорної і мінорної тонік тут виключаєть­
ся, бо гармонічний розвиток здійснюється па домінантовій основі. 
Первинна гармонічна інтонація складається з соль-мажорного і соль- 
мінорного тризвуків, з яких перший ретроспективно спрямований у  
до мажор (головна тональність), а другий — у ре мінор (побічна суб­
домінанта у відхиленні). В сукупності ж ці тризвуки створюють пер­
винну різноструктурну монофонічну гармонічну інтонацію, що орга­
нізована спільною чистою квінтою.

Спостерігаючи типові випадки виникнення аналогічної інтонації 
на інших ступенях ладотональності в різних співвідношеннях ма­
жорного і мінорного тризвуків (в розумінні їх черговості), прихо­
димо до висновку, що при з’ясуванні суті гармонічного процесу його 
треба розглядати в трьох основних аспектах:

1. Аспект ретроспективний (функція даної вертикалі в зв’язку 
з нонереднім розвитком).

2. Аспект перспективний (функція дапої вертикалі в зв’язку з по­
дальшим розвитком).

3. Аспект гармоніко-інтонаційний (функція дапої первинної гар-
Визначення цього аспекту як гармоніко-інтонаційного досить умовне, бо 

і в інших аспектах також діють гармоніїїо-іптонаційні закономірності, але пе­
ребувають в значно більшій залежності від абстрагованої ладотональної орга­
нізації.

моїіічної інтонації як іманентно організованого осередку музичного 
процесу).

В традиційному гармонічному аналізі третій аспект, як правило, 
іііілиміанся непоміченим, внаслідок чого виникала прогалина в розу­
мінні безперервного процесу гармонічного розвитку.

'Гі типи гармонічної інтонації, де відсутня спільність основних то­
ні іі акордів і присутня спільність інших аналогічних тонів, характе­
ризуються розширенням функціонального діапазону — від загострен­
ії *і одного функціонального змісту до виникнення контрасту між вер­
тикальними елементами.

В другій групі, де роль спільних тонів у вертикальних структурах 
11(̂ 11 ііалогічна, функціональний діапазон гармонічної інтонації ще 
більше розширюється.

У зв’язку з послабленням ладотональної динаміки в сучасній му- 
1111 ці, н|)иродним і необхідним пошуком засобів, що компенсують від­
сутність організуючих музичний процес факторів, різноструктурна 
моновисотна гармонічна інтонація набуває все більшого значення. 
Особливо зростає її роль в музиці, що синтезує різні принципи вер- 
'l'икaJrьпoï організації багатоголосся (терцевий, кварто-квінтовий, змі­
нні но-ііітервальний) .

'І’і)етій тин інтонації — різноструктурна різновисотна — характери- 
ііусться насамперед тенденцією до максимального вияву антитезово- 
сті. В результаті цього організуюче начало в ній істотно знівелюва- 
.11 ос,я і виникла необхідність опори на логіку іншої сфери (мелодич­
ної, ])итмічної, тембрової та ін.). Ця необхідність збільшується 
пропорційно до збільшення контрасту (структурного і звуковисотно- 
иі) ік^ртнкальних елементів інтонації.

В однііі з стадій розвитку головної теми Другої симфонії («Бога- 
гирсі.ь'ої») О. Бородіна виникає гармонічна інтонація, вертикальні 
('Л(ім(чі;ііі икої контрастують і в структурному, і в звуковисотному 
піднітнчініїх (20).

І’армопічпий зміст знаходить тут своєрідний вираз: мажорний
І ризвук і двоярусна велика терція. Гармоніко-інтонаційна логіка 
;ні()дена до мінімуму: ні звукової, ні структурної спільності у вер­
тикальних елементах ми не виявляємо. На перший план тут висту- 
імііоть мелодико-інтонаційні закономірності. Ця інтонація — не що 
і тне, як своєрідна вертикальна проекція мелодії головної теми у



ї ї  /К гармоиіко-іитоііаційному варіанті. Переконливість гармонічної 
сторони тут спирається па ладо-мелодичну сферу інтонаційного 
змісту.

В процесі історичного розвитку у використанні гармонічної інтона­
ції цього типу спостерігаємо дві головні тенденції:

1 ) компенсація максимального ослаблення організуючого начала 
залученням факторів з інших сфер інтонаційного;

2) використання іцеї інтонації як запланованої алогічності в роз­
витку і тим самим створення неможливості інтонаційного «передба­
чення» в процесі музичного сприйняття. Останнє типове для дея­
ких крайніх форм сучасного музичного «авангарду» і приводить 
до знищення інтонаціііної логіки і виникнення особливої естетичної
якості.

Треба прийти до висновку, що у власне гармонічному автономної»!у 
аспекті різпоструктурна різиовисотиа інтонація в максимальному 
прояві своїх якостей не має організуючого потенціалу, і в результа­
ті особливого значення набуває її зв’язок з гармонічними інтонація­
ми інших тинів, тобто послабления контрасту внаслідок інтонацій­
ної спільності (структурної, висотної). Це приводить до метаморфо­
зи інтонації, наближення і нарешті перетворення її в інтонацію 
іншого типу.

Четвертий тип гармонічної інтонації — повторність вертикальної 
якості на тотожній висоті — є своєрідним антиподом інтонації третьо­
го типу. Якщо у третьомі' типі немає фактора спільності, тезовості, 
то у четвертому — фактора контрасту, антитезовості.

Ця інтонація гранично інертна щодо виражальних можливостей 
і статична як компонент музичної драматургії. Роль її зводиться 
до фоновості. Разом з тим, пасивність п;іеї інтонації на первинному 
рівні активно компенсується на вторинному рівні, де незмінна верти­
кальна якість взаємодіє з паралельною їй сферою активного розвитку
і, крім того, усвідомлюється в порівнянні з усім гармоніко-інтоііаціп-
ним словником епохи.

Епізодичне використання інтонації четвертого тину знаходимо 
в музичній творчості різних історичних періодів. Як правило, це ста­
дії наконичепня т о н а л ь н о ї стійкості (в заключних побудовах) або 
нестійкості (вступних, передіктовпх). є  окремі зразки, де поява цієї 
інтонації зумовлена специфічним художньо-образним задумом. Н а' 
приклад, у вступі до опери «Золото Рейну» Р. Вагнера гармопіко-іи- 
тоиаційний зміст «сфокусовано» в одному л«і-бежоль-мажорному три­
звуку.

У кантаті Г. Свиридова «Курські пісні» («Зелений дубочок», № 1) 
тетрахорд лідійського ладу ре-бемоль — мі-бемоль — фа — соль, 
що лежить в основі мелодичного розвитку пісні, одержує фактурну 
вертикальну «проекцію» з двома великими терціями — ре-бемоль — 
фа та мі-бемоль — соль. Цей структурниіі комплекс мелодично ва­
ріюється і виступає як загальний для усього твору (2 1 ).

Наведений нрііклад — високохудожня обробка народної пісні, 
де вражає і гранична лапідарність вираяіальних засобів, і макси:маль- 
ииіі ефект естетичного враження від її дії.

dolce

ІІ’н'і'иіі тип гармонічної інтонації— фонічна якість одного верти- 
кіі.ііьного утворення як гармонічна іитопація в потенції — повторює 
но суті ноиередній, бо будь-яке звучання вертикального комплексу 
народ!ку(; у свідомості слухача той або інший варіант інтонаційної 
ні'рсіїектнви. Фактично тут діють гармоніко-іитонаційні закономірпо-
I I і ііторитіного рівня.

|{ процесі музично-історичного розвитр;у спостерігається намаган- 
ии ііодо.чати інерцію звичного у використанні інтонації цього типу. 
Т(> або ініпе передбачення (реалізоване або нереалізоване у творі) 
друї'оі’о вертикального елемента первинної гармонічної інтонації зу- 
MOItJKMie ])ІПНЄМ музичної культури того, хто створює музику або 
її сіірніімас.

У̂ llннii ТІМ! сармонічної інтонації виникає досить часто як елемент 
І-гадіііносгі гармонічного процесу. Особливо ясно це виявляється
II лнімі'нтіїх підтягування розв’язання нестійкої гармонії, що створює 
мід'їу'ітн 'к’каніт, ііастроіоііання на те або інше нродовлїення роз- 
іінтісу. ІІ таких ііинадьах (вони зустрічаються в музичних творах 
кіі.мно.'нггоріи з високорозинненим музичпо-іптонаційпим інтелектом) 
ііімтічне продовження гармоніко-інтонаційного розгортання, своєрід-

 ̂ на «підміна» традиційного рішення несподіваним народжує особли- 
iiiili ефект «мікровідкриття», залучення до нового, непізнаного.

Обмелшмося одним прикладом, що підтверджує це сиостережепия, 
Іі .ііоіїці гармоніко-інтонаційного розвитку на грані І і ТТ частин Дру­
гої симфонії Бородіна мають місце такі закономірності: октавно-уні- 
( опне гуттійпе проведення головної теми (як закінчення І частини) 
і лаперніенпя її па тоніці {сі); друга частина починається з велико­
го мажорного ионакорду від сі; звична, народжена інтонаціпно-слу- 
мниїм досвідом логіка настроює слухача на сприймання цього акор­
ду як побічної домінанти до тональності IV ступеня (мі мінор), але
іі,е передбачення не здійснюється — композитор застосовує і̂5а-мажор- 
нніі тризвук і повністю відкидає наше передчуття; виникає яскрава 
іармонічиа інтонація (підказана Бородіну Балакірєвим), в якій ор­
ганізуючі фактори зосередились у спільності звуків ля і до та анало- 
іі'їнііі структурі компонентів (мажорні тризвуки), а інтонаційно-



контрастні (антитезові) — в яскравому тритоповому співвідношенні 
акордів. До речі, панування тритопових інтонацій в подальшому буде 
надзвичайно характерним для пізньоромантичної гармонії.

Отже, можна прийти до висновку, що цей тип первинної гармоніч­
ної інтонації особливої ваги набуває у сфері іптопаційно-нсихологіч- 
ній, де зосереджуються і активізуються явища, пов’язані з закономір- 

“ностями психології музичного сприймання.
V  Викладені вище думки про суть первинних гармонічних інтонацій 

не слід сприймати як підміну тих принципів організації гармонічного 
процесу, які в кожному історичному періоді постають в новому вигля­
ді. Висловлені тут міркування не зменшують і значення класичної 
ладотональної організації, що виникла, існує і нродовнїує розвиток 
в силу своєї об’єктивності.

Усвідомлення первинного гармоніко-інтонаційного рівня допома­
гає ліквідувати розрив в розумінні традиційно-класичних і сучасних 
новаторських закономірностей гармонії, уявити гармонічний процес 
як інтонаційну цілісність, що постійно еволюціонує.

2. ВТОРИННІ ГАРМОНІЧНІ ІНТОНАЦІЇ

Вторинні гармонічні інтонації поєднуються в ту величезну сферу 
гармоніко-інтопаціііного, в якій вертикальні якості багатоголосся на­
роджують інтонацію не в безпосередньо-суміжному прояві, а на від­
стані, «арочно».

Гармопіко-іитонаційний зміст музичного твору можна уявити як 
складну систему оцінки кожної пової вертикальної якості в порівнян­
ні з усіма останніми, що їй передували.

З математичної точки зору можна говорити про існуванігя вторин­
них гармонічних інтонацій першого, другого, третього і т. д. по- 
РЯДКУ-

Закономірності первинних і вторинних гармонічних інтонацій яв­
ляють собою специфічну музично-інтонаційну інтерпретацію матема­
тичного поняття автокореляції. В останній зв’язки ближнього і даль­
нього порядку відповідають первппнпм і вторинним гармонічним 
інтонаціям. Відповідно і відстань автокореляції («статична міра від­
стані, на якій невниіі елемент повідомлення ще відчуває на собі вплив 
другого елемента повідомлення, віддаленого від нього на ^цю від­
стань» у відношенні до вторинних гармонічних інтонацій знахо­
дить вираз в мірі інтонаційної обумовленості і «міцності» інтонацій­
ної арки між вертикалями, що порівнюються.

Система вторинних гармонічних інтонацій в математичному вира­
зі постає в такому складному, практично неосяжному вигляді, що 
природно виникає потреба в якомусь якісному «згортанні» множинно­
сті гармоніко-інтонаційних ноказників. Останнє здійснюється, на па­
шу думку, двома паралельними шляхами.

Перший зумовлений існуванням в процесі музичного сприйняття

® Моль А.  Искусство и ЭВМ. М., 1975, с. 62.

певної рухомої просторово-часової зони активного гармоніко-інтона- 
ційного усвідомлення, в межах якої, з одного боку, здійснюється ніби 
послаблення і зникнення гармоніко-інтонаційних зв’язків, з друго- 
го —■ фіксується кожниіі повий момент народн{ення гармоніко-інто- 
гіаційної якості:

Зона активного гармонічно- \  „  .
інтонаційного осмислення 4'®' зони

і т. д.

Нівелювання гармонічно-інтонаціііних зв ’язків

В гармоніко-іптопаційній зоні, що охоплюється слуховою свідомі­
стю, здійснюється процес активної оцінки того, що звучить і вже від- 
звучало. Це явище безпосередньо відображує таку закономірність 
автокореляції: «У випадку зв’язку ближнього порядку чим ближче 
спостерігач наближається до елементів системи, що спостерігає, тим 
помітніші для нього асоціативні зв’язки між цими елементами»

Зазначена зона не тільки постійно рухома, але і постійно видозмі­
нюється в своїх розмірах. Останні визначаються як музичними здіб­
ностями кожного, хто сприіімає музику, так і особливою майстерні­
стю композитора, внутрішньою логікою його гармоніко-інтонаційно­
го мислення. Існує безпосередня, пряма залежність розмірів рухомої 
зони і масштабів музичного твору.

Другий шлях полягає у вибірковості гармоніко-інтонаційного про­
цесу. Вторинні гармонічні інтонації в системі структурно-тематичних 
закономірностей виконують різну роль. Особливого значешш набу­
вають ті, в яких ніби приховуються принципи тотожності і контра­
сту, виявляється процес народження нового гармоніко-інтонаційного 
змісту в його зв’язку з попереднім. Такі всі випадки, де буквальна 
повторність того, що відзвучало, приводить до більших або менших 
змін гармоніко-інтонаційного змісту. Розвиток цього явища почина­
ється з усвідомлення арочних зв’язків між яскравими тотожними або 
варійованимп фонічними інтонаційними якостями, що виконують 
у творі особливу драматургічну роль. Такий, наприклад, трістап- 
акорд в опері Вагнера. Аналогічно застосовуються зменшені септ­
акорди у фортепіанній сонаті сі мінор Ліста, гранично концентрують- 
ся ці закономірності в музиці пізнього Скрябіна, у снівзвуччях змі- 
ніаної інтерваліки та кластерах е  творах багатьох сучасних компози­
торів і т. п.

Моль Л. Искусство и ЭВМ, с. 62. Констатація нами рухомої зони гармо- 
ішхо-штонаціііпої свідомості в певній мірі динамізує дещо статичне висвітлен- 
пя закопомірностей автокореляції в аспекті музичного сприйняття.



Система вторинних гармоніко-інтонаційних зв’язків у своєму пер­
вісному принциповому змісті розповсюджується иа всі музичні сти­
лі, але в кожпому втілюється неоднаково.

Подальший шлях гармоніко-інтонаційного мислення — порівняння 
первинних гармонічних інтонацій па відстані, виникнення арочних 
зв’язків між мінімальними за розміром осередками. Ця закономір­
ність грає величезну роль в музичній логіці. Визначається це і вла­
стивістю музичпої пам’яті ясно фіксувати первинну гармонічну інто­
націю як найпростішу багатоголосу організацію музики, і здібністю 
первинної гармонічної інтонації втілювати мікростадію гармонічно­
го процесу, і єдністю суперечливих тезових та аптитезових інтонацій­
них якостей в ньому.

В різноманітних порівняннях первинних гармонічних інтонацій 
на відстані розподіл тезових та аптитезових показників між їх вер­
тикальними елементами неоднаковий. Всю множиипість якісного 
співвідношення первипиих гармонічних інтонацій на вторинному рів­
ні можна звести до двох основних типів:

1. Зосередження тезової інтонаційної якості в одному вертикаль­
ному елементі і антитезовості в другому:

Первинні гармонічні інтонації, А ^  Б
що порівнюються на вторин- |
ному рівні: 2 .  А В

або

2. Розосередження тезової та антитезової інтонаційної якості між 
двома вертикальними елементами гармонічних інтонацій в різних 
якісних і кількісних пропорціях:

^ "  І "  ^
И, — Б ,

Як стимул до порівняння первинних гармонічних інтонацій на вто­
ринному рівні виступає їх тезовий компонент (спільність звукової 
організації). У зв’язку з цим необхідно констатувати особливу важ­
ливість порівняння інтонацій першого типу, де постійність тези (А) 
і закріплення її за конкретним вертикальним елементом забезпечує 
її пізнавання і сприйняття як опорного моменту у музнчтюму роз­
витку.

Таку роль, наприклад, відіграють па вторинному рівні первинні 
гармонічні інтонації з участю домінантсентакорду з секстою в фор­
тепіанній сонаті с і -б ем оль  мінор Шопена. Цей акорд (або ііого обер­
нення, або одни з енгармонічних варіантів) пронизує весь сонатний 
цикл і створює своєрідну гармоніко-інтонаційну «вісь», піо вішвляє 
себе не лише у формотворенні (як порівняння аналогічних структур- 
по-часових моментів), але і у самостійному, ніби «надструктурному» 
рівні.

Для усвідомлення гармоніко-інтонаційних процесів у цій сонаті 
необхідно розглядати комплекс, ш,о складається з двох первинних 
інтонацій. В першій з них доміиантсептакорд з секстою виступав 
як другий вертикальний елемент, в другій — як перший:

І інтонація

II інтонація

У вступі І ч. сонати домінантсептакорд з секстою виникає після 
^бй-^іез-міпорпого секстакорду (22).

22
Grave Doppio movimento

о>

Ы ------ V

2 іігіонгіц ія
і іім 'оііація З інтонація

Перша інтонація в комплексі первинних гармонічних інтонацій тут 
доситі. загадкова. Це яскравий приклад виходу за межі традиційного 
ладотонального мислення і свідоцтво надзвичайно високого інтона- 
цііііюго інтелекту Шопена. Даний інтонаційний імпульс (ми розгля­
даємо тільки гармонічний аспект) концентрує в собі необхідність 
і потребу в подальшому розвитку. У  цьому невеликому за розмірами 
іісгуїі і  і’армопіко-інтонаційпиіі зміст досягає максимальної концен­
трац і ї .  Н и зх ід н а  мелодична інтонація р е - б е м о л ь  ~  м і  одерн{ує гар- 
мі.нічне « н о я с н е т т »  у ж е  м другому такті — це не зменшена септи­
ми, ікміїїка ссчсста у складі ^о-йгез-міпорного секстакорду. Здавало­
ся б, ноиніїй мелодичппіі, гармонічний, тональний і інтонаційний 
спокій. Ві і єд єн н я  ж  домінантсентакорду з  секстою (за с і - б е мо ль  мі­
нором)  ретроспективно перетворює цей секстакорд у згусток інтона- 
ці і і і інх суперечностей. Якщо орієнтуватися на терцеву організацію 
ііі'ртикалі, то незміїшо виникне протиріччя з інтонаційними явищами 
г і  б ем о л ь  мінору. Нотування баса як м і  виправдовує себе лише 
11(1 иідпопіеиню до ізольовано взятої мелодичної лінії, решта ж го­
лосні  ( с о л ь -д і е з  і до -д і в з )  вступає у кричущу суперечність з тональ- 
ніспо, іцо намічається^ Записування баса як ф а - б е м о л я  пе відповідає 
тріїдпціііним інтонаційним можливостям тональності с і - б е мо ль  мі- 
П!)||. І^еінта ж голосів { р е -б е м о л ь  і л я - б е м о л ь )  чудово «вписуються»
II ї ї  закономірності. Нотування 5о-5і(?з-мінорпого секстакорду як мі -  
б е к а р  л я - б е м о л ь  — р е - б е м о л ь  добре узгоджується з с і - б е м ол ь  мі­
нором, але при цьому руйнується терцева організація вертикалі. Та- 
к'нм чином, утворюється замкнене коло — терцева організація верти­
калі, ладо-мелодичпі закономірності тональності і засоби сучасного 
нотного запису.

І’оз’яснення такої складної ситуації, мабуть, слід шукати в особ- 
.'іниостях інтонаційного мислення, при якому кожен з 12-ти ступенів



октавного звукоряду не залежить від вихідних діатонічних, а є ціл­
ком самостійним. Великого значення набуває спільний звук ре-бе­
моль. У складі 5о-5гез-мінорного секстакорду він не має низхідної 
або висхідної спрямованості, тобто виступає як пасивний. У складі ж 
домінантсентакорду з секстою цей звук одерн^уе тенденцію до низ­
хідної спрямованості, і в результаті повністю переосмислюється його 
функціональний зміст.

Друга гармонічна інтонація вступу — традиційне розв’язання 
(в межах однієї функції) О? з секстою в Оу. Спільність звуків тут 
максимальна, інтонація являє собою з точки зору ладофункціональ- 
ного змісту фактично два споріднені варіанти однієї вертикальної 
якості.

Безсумнівний змістовний перегук всіх гармоніко-інтонаційних ком­
плексів, в яких бере участь Оу з секстою або його енгармонічні екві­
валенти. У трьох частинах сонати можна зафіксувати велику кіль­
кість таких прикладів, лише в фіналі зменшується вагомість цього 
акорду, сфера його дії переміїцується у мелодію (низхідні секундові 
інтонації — як розв’язання О? з секстою).

Спробуємо порівняти лише деякі з зазначених інтонаційних ком­
плексів.

Яскрава гармоніко-іптонаційна спільність виникає між вступом 
і початком побічної партії (23).
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Неважко помітити, іцо другі вертикалі — аналогічні, перші ж — до­
корінно відрізняються, тобто гармоніко-іптонаційна антитезовість 
повністю зосереджена в перших, інші — максимально подібні.

Нова арка виникає в момент переходу від експозиції до розробки 
(І частина) (24).

І

В цьому комплексі перша гармонічна інтонація реалізує ретроспек­
тивний потенціал інтонаційного змісту попередніх прикладів (вони 
иодаїїі в зворотному русі), друга ж — різко контрастує своєю аптите- 
зопістю. Розв’язання В? з секстою в секстакорд IV мінорного ступе­
ня за ре-бемоль маніором — явище, що суперечить нормам класичної 
гармонії. Виникаючи па межі основних розділів сонатної форми, ця 
інтонація підкреслює момент драматургічного зламу в розвитку І ча- 
(•типи сонати і фактично виступає як первинна гармонічна інтонація^
II якій організуючим фактором є ідентичність звука {соль-бемоль=
фа-дієз) і фонічна тотожність двох мінорних секстакордів півто- 
И0И0Г0 співвідношення.

Па початку розробки В? з секстою виникає в новому інтонаційному оточенні (25).
2

Перша інтонація знаходить вираз у двох внутрішньо-функціональ­
них варіантах домінанти (Обд— О? з підвищеною квінтою), друга —
II класичному розв’язанні в Т соль мажору. В? з секстою виступає 
тут в енгармонічному переусвідомленні.

Один з багатьох прикладів використання В? з секстою знаходимоII розробці (26).
2С



Перша інтонація в цьому комплексі — снільповисотпа гармонічна 
(поєднання соль-міпорного секстакорду і Об5 з секстою — побічного 
до до мінору), друга ж — внутрішньо-функціональне і^озв’язання О? 
з секстою в О?.

Згадаємо ще істотно переосмислений варіант О? з секстою, що пе­
ріодично виникає в коді І частини сонатп (27).

27

Наведеними прикладами наскрізна дія 0 7  з секстою в сопаті не ви­
черпується. Серед багатьох інших проявів цього акорду є і своєрід­
ний мелодичний його варіант з прихованим гармонічним змістом — 
в кадансі, що завершує перший період у скерцо (28).

Б
Г

Якщо ми порівняємо наведені гармоніко-інтонаціііні комплекси, 
позначивппі їх вертикалі літерами, серед яких літе])а А буде позна­
чати О? з секстою (або один з його варіантів), то будемо мати уза­
гальнену уяву про внутрішні закономірності вторинного гармоніко- 
інтонаційного рівня:

— А — В (пр. 22)
А — В (пр. 23)

В — А — Д (пр. 24)
В — Аі — Е (пр. 25)
Ж — А — З (пр. 26)
Ві — Аг — Еі (пр. 27)

Порівняльна оцінка цих гармоніко-інтонацііппіх комплексів при­
водить до висновків:

1 . О? з секстою пронизує всі комплекси і уособлює тезове начало 
в них.

2. Тезовість знаходить вираз не тільки па рівні окремих вертика­
лей,, але й розповсюджується на первинні гармонічні інтонації в перс­
пективному і ретроспективному варіантах.

3. В багатьох випадках роль наведених гармоніко-інтонаційних 
комплексів неоднакова щодо структурного і метрорптмічного втілен­
ня. Це підтверджує думку, пі,о вторинні гарлшнічні інтонації функ­
ціонують досить часто автономно від інших рівнів організації музич­
ного процесу.

Разом з тим, структурні і метрорптмічні закономірності набувають 
великого значення в процесі відбору свідомістю гармонічних іптопа- 
цііі для порівняння. Аналогічні в структурному і метроритмічному 
підношенні моменти, як правило, народжують необхідність порівнян­
ня їх гармопіко-іптонаційіюго змісту. Такі вихідні звороти-імнульси, 
каданси і кадансові звороти, кульмінаційні віхи музичного розвитку 
і т. н.

Можна прийти до висновку, що в процесі сприймання інтонацій­
ного змісту вторинні гармонічні інтонації розподіляються па актив­
ні і пасивні іцодо порівняння. В останніх домінує первинний гармо­
ні і;о-інтонаційиий рівень.

• Іогіка вторинного гармоніко-інтонаційного рівня до нашого часу 
багато в чому перебуває в сфері музичпо-інтуїтивпого осягнення. 
'І'еорія робить лише перші кроки в розумінні тих закономірностей, 
значення яких в організації музичного процесу важко пере- 
оцінитп. Складність розуміння цих явищ полягає в тому, що вони 
іккіііпваються не просто паралельно з іншими засобами музичної ви­
разності, а ніби пронизують їх, створюють той особливий фактор му- 
,'нічно-інтонаційної логіки, без якого музика перетворилася б в мерт- 
11Ніі, бездушний, механічний і одноманітний штамп.

3. ГАРМОНІКО-ІНТОНАЦІЙНІ ЛАДИ

Ті'рміи «1 іір.\и)иічніііі лад» вперше затвердженні! у вітчизняному 
м.у.тио.ніііік тпі Т. Ііерінадською Запропонована дослідницею кла­
сифікація ладових систем -- істотниіі якісний стрибок у розумінні 
ладової організаїцї музики з яиним иаміролі привести у відповідність 
теоретичні положення і музично-художню практику. Т. Берніадська 
снирається не тільки на мелодичні показники, але й иа гармопіко- 
інтоііаційиі якості багатоголосся. 1 якщо мелодико-звукорядні фак­
тори ладових систем подані автором класифікації досить переконли­
во, то гармоніко-інтонаційні, па нашу думку, викликають певні сум- 
иівп.

Встановлюючи три основні типи ладових систем (монофонічні, гар- 
моггічні і монодіііно-гармонічні лади), Бершадська не вия<вляє зміст 
саме гармонічного. «Тільки той лад «має право» на віднесення його 
до гармонічного типу, в якому певне конкретне співзвуччя викликає 
чекання іншого, теж певного співзвуччя (О/ — Т)»

В цьому визначенні зміст гармонічного вбачається тільки в тому, 
н(о «певне співзвуччя викликає чекання іншого, теж певного снів-

Бершадская Т. Принципы ладовоіі классификации,— Сов. музыка, 1971, 
Л? 8, с. 120—130; Бершадская Т. Лекции по гармонии. Л., 1978, с. 46—99.

Бершадская Т. Принципы ладовой классификации, с. 129.



звуччя», тобто спирається не лише на одну конкретну музично-сти­
льову організацію, але й на конкретно-частковий її вираз. Чекання 
певного логічного кроку в русі багатоголосся в залежності від кон­
кретного багатоголосого стилю та музично-інтонаційного інтелекту 
індивідуумів, які сприймають музику, має таку амплітуду коливан­
ня, ш;о ніяким чином не моя^е бути визначенням гармонічного змісту.

Тривалий період іспуваппя одноголосся привів до затвердження 
мелодичних ладових форм з організацією тонів за звуковисотним 
принципом З виникненням багатоголосся мелодичний і гармоніч­
ний принципи музичного мислення вступають у діалектичні відноси­
ни, народжуються дуже різноманітні і суперечливі форми їх прояву.

Перший період розвитку багатоголосих ладових форм — це підко­
рення гармонічних інтонацій ладо-мелодичним закономірностям. 
Як принципи організації інтонаційного мислення тут панують 
закономірності мелодичних ладів, що нідкорюють собі гармоніко-ін­
тонаційну якість. На початковій стадії цього періоду залежність гар­
монії від ладо-мел одичних норм була максимальною: старовинні фор­
ми наралелізмів, фобурдон, втора в народно-музичних культурах, різ­
ні прояви гетерофонії та багато інших.

На вищій стадії цього періоду виникає певна високорозвинена си­
стема гармоніко-інтонаційних зв’язків, яка, проте, перебував під егі­
дою ладо-мелодичного мислення. Функціональний зміст акордів, спів- 
звуч, як правило, визначався закономірностями мелодичних ладів.

Наприклад, функціональна метаморфоза VIT? — яскравого пред­
ставника домінантової функції в ладовій системі європейського ма- 
жоро-мінору, що у складі гармонічної інтонації V I I 4 ®— І перетво­
рився в посія субдомінантової функції, — визначається дією ладо-ме- 
лодпчних закономірностей (мелодична плагальна інтонація басового 
голосу). При вивченні ладового змісту такої музики звукорядно- 
ладовий метод ще дає позитивні результати, хоча і наштовхується 
досить часто на перешкоди в тих випадках, коли гармоніко-інтона- 
ційний принцип організації багатоголосся починав більш-менш домі­
нувати над ладо-мелодичним. Один з таких випадків був відмічений 
Бершадською — коли тонічний ступінь ладу втрачає стійкість у скла­
ді П?'“ . А, наприклад, у складі ІЬ  він яскраво виявляє свою супе­
речливу сутність: з точки зору звукорядного виразу ладо-мелодичної 
системи — це устій, а з точки зору гармоніко-інтонаційної логіки — 
неустій.

Хрестоматійний приклад використання цілотонової гами в російсь­
кій класичній музиці — «гама Чорномора» в опері «Руслан і Люд­
мила» Глінки — не знайшов, по суті, до нашого часу свого інтонацій­
ного тлумачення. Цей приклад звичайно трактують як зразок збіль­
шеного ладу, але суть гармонії тут залишається фактично без нояс-

Досить прогресивним і своєчасним здається нам запропонований Е. Ллек- 
сеевим термін «мелоладика», що створює можливість диференціації мелодич­
них і гармонічних закономірностей в сфері ладу (Алексеев 9. О динамической 
природе лада,— Сов. музыка, 1969, № И ).

Бершадская Т. Принципы ладовой классификации, с. 130.

НЄПІШ, бо такі визначення, як еліпсис, несправжні послідовності, роз­
в’язання «домінантових секундакордів» (?!), зіставлення акордів, ма­
ло допомагають проникнути в зміст. До аналізу цієї порівняно неве­
личкої музичної побудови підходили з мірками ладо-мелодичного мис­
лення, хоча в ній явно домінують принципи гармоніко-інтонаційної 
організації. Музика ця була дуже доступною безпосередньому музич­
ному сприйманню і, разом з тим, залишалася мало зрозумілою 
дл>[ науки.

В дійсності цілотонова гама тут — дуже важливий, але не єдиний 
елемент, що організує багатоголосся. Не менш вагомого значення на­
буває гармоніко-інтонаційний елемент, що народжує ряд конкретних 
закономірностей, які не піддаються традиційній мелодико-гармоніч- 
ній маікоро-міїюрній оцінці. Розглянемо гармонічну схему цієї побу­
дови, ясно уявляючи її фактурно; імітація початкового мелодичного 
;ііі(»і)()ту головної теми, цілотонова гама в басовому голосі і гарліонічні 
голоси (29).
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Іимисрсчио, що у вихідній першооснові цього багатоголосся лежить 

іс ііітігіе, яке ми звикли називати зіставленням мажорлих тризвуків 
на ііідс'іаііі великої терції. Між розумінням цього явища як зістав­
лений (іцо фактично демонструє відсутність спроби уявити його як 
іиміну інтонаційну цілісність) і усвідодшенням його як певної інто- 
націїіноі організації ииннк ще один термін — «терцевніі ряд»
ПІД нилї мають на увазі «зіставлення за однаковими великими або 
малими терціями окремих акордів або їх  груп, що наленїать різним, 
лк правило, неспорідненим тональностям»

І’озглянемо даний приклад з позицій останнього визначення. Зра­
зу ж виникають питання: яким «неспорідненим» тональностям нале- 
'.'кать ці акорди? Чи можна уявити собі /7е-мажорпиіі тризвук і по­
дальший секундакорд малого з мажорним як носіїв певної тональїш- 
с/гі? На обидва питання треба дати негативну відповідь. Ця гармоніч­
на інтонація уявляється у множинності змінних функціональних 
.'иіачень: як V — Уг і як І (Уг-^-ІУе), а також як можливий носій ба-
і атг.ох інших функціональних значень. Глінка ж розв’язує цей секун­
дакорд в сі-белоль-мажорний тризвук. Аналізуючи цю (або подібну

Термін «терцевий ряд» введено вперше І. Снособіннм {Способии И. 
.І|(Ч(ЦИИ по курсу гармонии. М., 1969). Подальший розвиток розуміння цього 
ііпінца здійснювався в роботах Т. Мюллера (Мюллер Т. Гармония. М., 1976, 
с І'̂ З—150) та С. Григор’єва {Григорьев С. Теоретический курс гармонии. М., 
І1ІН1, с. 3 4 2 -3 5 6 ). V І'

Мюллер Т. Гармония, с. 143.



їй) музику, інколи звертаються до так званої «підміни одного акорду 
іншим». В даному випадку — секундакорду малого з мінорним три­
звуком — секундакордом малого з мажорним. Здається, рішення 
знайдено, але введення музики в звичне тональне русло не допома­
гає виявити її дійсний інтонаційний зміст.

Залишається, мабуть, останній аналітичний варіант — трактувати 
даниіі епізод як тонально невизпачений, тонально нестійкий. Але 
все :к тут повинна бути логічна організованість?

Кожний такт даного прикладу являє собою первинну гармонічну

інтонацію типу А , в якій дві вертикальні якості поєд-
нуються завдяки спільності трьох звуків — інтонаційна теза; інто­
наційна антитеза виникає в результаті низхідного руху баса на тон. 
Ця первинна гармонічна інтонація секвентпо повторюється з низ­
хідним кроком кожної ланки на велику терцію. Міжланкові нер-

в и н н і га р м о н іч н і ін т о н а ц ії ( £ А і Б,- спираіоть-
ся на загальний звук і, крім того, являють собою абстраговану ретро­
спективну інтонацію, що лежить в основі секвенції (сі-бемоль-матор- 
ПЦІІ тризвук виникає як абстрагований варіант ре-мажорного) 
Цеіі уривок починається і закінчується в тональності ре мажор, але 
всередині його тональності як такої немає — є своєрідна гармоніко- 
іптонаційна організація, що керується своїми внутрішніми закономірг 
ностями, яких цілком вистачає, щоб висловити необхідний конкрет­
ний музичний зміст. Останній можна осягнути, приймаючи до уваги 
показники гармоіііко-інтонаційної логіки, порівнюючи вертикальні 
якості багатоголосся. Тут уже ми маємо справу з конкретним ладовим 
явищем, зумовленим гармонією і вертикальними показниками на­
самперед.

Гїодібний зразок автономного секвентного гармоніко-інтонаційного 
ладу з використанням аналогічних акордів, але з іншим мелодичним 
наповпепням, виявляємо в заключній побудові етгода ре-бемоль ма­
жор Ф. Ліста (ЗО).
 ̂ Гармонічна схема
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>•>3 Мп свідомо не розглядаємо весь комплекс принципів організації музич­
ного процесу, що тут діє, зосереджуючи всю увагу на гармоніко-інтонаційних 
пакопомірпостях. У числі перших особливе місце належить, насамперед, пів- 
тоновому руху голосів, що спираються на спільний тон-стрижень.

В основу цієї музики покладено ту Яч інтонацію (мажорний три- 
•tiiyi« і секундакорд малого з мажорним), що виникає в результаті 
ііизхідіїого руху басового голосу. Лапки секвенції зіставляються тут 
на малу терцію, і вторинні інтонаційні зв’язки народжують ланцюг 
ііідновідних мажорних тризвуків. Басовий же голос утворює звукоряд 
змеїшіепого ладу (тон — півтон і т. д.). Гармонічна інтонація, що ви­

тікає між ланками секвенцій (В А,) , не має аналогів
у колі інтонаційних закономірностей традиційної ладотональної сн- 
с/г(!ми. Можна зробити припущення, що це розв’язання Оа (О-^ІУ), 
іі1)ото ніяких інтонаційних підтверджень в музиці немає. Виникає 
досліть самостійна гармоніко-іптонаційна ладова організація. Невірно 
внажати тональними осередками кожну ланку секвенції, а кожнніі 
маж()|)іініі тризвук — тонікою цих тональностей. Процесуального змі­
сту замало для такого висновку.

ІЗизначепня такої організації музичного розвитку як «розчиненої 
модуляції» не дозволяє усвідомити її дійсну суть. Це знову ж та­
ки розгляд інтонаційних явищ вищого порядку з позицій закономір- 
ііос/гсй нижчого. Трактування кожного тризвуку як представника но- 
ііої тональності — ознака небаченпя тих якостей, що організують му- 
зиісу на основі певної ішної (в даному разі — гармоиіко-інтоиацііі- 
ііої) ладової системи '°®.

Суперечність єдності ладо-мелодичних і гармоніко-інтонаційних 
(|)акторів організації багатоголосся в наш час набула таких форм ви­
разу, які не вкладаються у можливості традиційного нотного запису. 
Як іі|)пклад наведемо початкові такти маршу з опери «Любов до трьох 
.іікми.сиїїів» С. Нрокоф’єва. За ладо-мелоднчною системою на VI сту­
пені маяч’ору не може існувати малий нонакорд з мажорним тризву- 
к'ом (другиіі ак()|)д від початку п’єси) — він просто не вкладається 
II ( ііс.тому молодпко-ііп'онаційиих норм. Що ж стосується гармоніко- 
ііітопаціііиого змісту, то тут виникає закономірне поєднання двох 
іі(!ртика;[ьних структурних якостей великотерцевого співвідношення 
{ф(І бемоль — ля-бемоль), відповідно спільність одного звука [ля-бе- 
моль), півтонові зв’язки двох інших (сі — до; ре — мі-бемоль) і вже 
)іскраво виділено ладо-мелодичну функцію верхнього голосу [фа — 
мі-бемоль). Генеза цієї гармонічної інтонації не визначається, на на­
шу думку, розчленуванням нонакорду на чотиризвучну подвійну до-

Термін «розчинена модуляція» вперше введениіі в. Золочевськпм (Золо- 
чсііський в. Про модуляцію. К., 1972, с. 66—95) і багато в чому підготовлений 
думками Е. Курта про «розчинення тональності» (Курт Э. Романтическая гар­
мония и ее кризис в «Тристане» Вагнера. М., 1975, с. 212—219).

Ця нова ладова організація почала формуватися в науковііі уяві завдя­
ки дослідженням багатьох вітчизняних музикознавців (1. Способіп — «терцево- 
,\|іоматичні лади», Т. Мюллер — С. Григор’єв — «терцеві ряди», Т. Бершадсь- 
кіі — «гармонічні лади поза маншро-мінорною системою», 10. Холопов — «опо­
ра па нетонічпі акорди» та іп .). Проте зазначене явище пе знайшло свого закіп- 
чопого виразу в музичній теорії, бо не об’єдналось в усіх  своїх проявах в єди­
ну, цілісну теоретичну концепцію.



мінанту і VI ступінь в басу а народжується в таких послідовних 
стадіях:

а) вихідна гармонічна інтонація у  '  , що складається з ве-

ликотерцевої єдності двох мажорних тризвуків;
б) варіаптпиіі вираз другого акорду, збагачений ще однією терцією 

і перетворений в малий септакорд з мажорним тризвуком

( ) • Це підтверджується використанням саме цього
А

акорду в подальшому розвитку (такт 4);
в) посилення варіантності цього акорду, збагачення його ще однією 

терцією і перетворення вертикалі в малий нонакорд з мажорним 
тризвуком.

Цей останній крок творчого гармоніко-інтонаційного пошуку, 
на відміну від перших двох, приводить до порушення ладо-мелодич­
них норм. Фа-бемоль (Прокоф’єв нотує його як мі-бекар тільки для 
зручності читання) не узгоджується з фа-бекаром мелодії, і таким 
чином яскраво демонструється суперечна єдність ладо-мелоднчної 
і ладо-гармонічної орієнтації. При вивченні таких музичних зразків 
виникає нагальна необхідність виявляти гармоніко-інтонаційні норми 
і спиратися на них. Перетворення даного епізоду у «звукорядний» 
не тільки не допомагає з’ясуванню його змісту, але й знищує ос­
танній.

Досить часто аналогічні зразки мають в основі своєї організації 
гармоніко-інтонаційні ладові закономірності. Своєрідний спільнови- 
сотний гармоніко-інтонаційний секвентпий лад виникає у вступній 
побудові фіналу фортепіанної сонати сі-бемоль мінор Шопена (31).
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106 трактує цю гармонічну інтонацію В. Медушевський (Медушевс-  
кий В. О закономерностях и средствах художественного воздействия музыки. 
М., 1976; с. 17).
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Мелодичний рух октав створює тут приховану гармонію, яка виз- 
ішчається не нотним записом і не тим або іншим виконанням, а ін­
тонаційною сутністю цієї музики, що спирається на терцеву органі­
зацію вертикалі і відповідне голосоведения. Вихідна і основна 
гармонічна іігтопація вступу (перший півтакт) являють собою поєд­
нання малого секундакорду зі зменшеним тризвуком і зменшеного 
септакорду. Спільність двох вертикалей — максимальна. Лише рух 
одного звука на півтон перетворює якість вертикалі в іншу. Це типова

іптонащя і характерний ладотональний зворот мажо-
ро-мінорної системи, після нестійкості якого чекаємо звичного роз­
в’язання в тонічний тризвук (ІІ2 — УІІ7 — І). Але композитор тако­
го розв’язання не дає — після повторення цієї інтонації (натяк на ос- 
тинатпий гармоніко-інтонаційний лад) виникає секвентне повторення 
аналогічної (від соль-бекар, потім сі-бемоль і ре-бемоль).

Який же ладотональний зміст цієї музики? Чи можна уявити його 
як послідовний рух крізь мінорні сфери {фа, соль, сі-бемоль, ре-бе­
моль)! Тональності у звичному її значенні тут немае. Є ясна, логіч­
на гармоніко-інтопаційна організація. Визначення вихідної інтонації 
секвенції як бба-мінорної не має підстав, бо таке трактування — лише 
одне з багатьох можливих. Ця ж гармонічна інтонація могла б пре­
красно вписатися у функціональну систему багатьох інших тонально­
стей: ля-бемоль мажор, ре мінор, сі мінор та іп. Тоніка тут керує му­
зичною дією «з-за лаштунків» (визначення С. Скребкова), але яка



з можливих? Та й навіщо шукати тільки один і найбільш примітив­
ний її тональний вираз? Тоніка, що зникла «за лаштунками», зумо­
вила народження на сцені музичної дії своєрідної якості, що органі­
зує музичний розвиток. Ця якість зросла в даному випадку до зна­
чення автономної гармоніко-інтонаційної ладової системи. Схематич-

по її можна уявити таким чином: А Б, 1 т. д.
Обидві первинні гармонічні інтонації, що лежать в основі цього 

ладу ( А -•—»- Б і Б ) , розповсюджені в музиці романтиз­
му. Досить підвищити один із звуків зменшеного септакорду на пів­
тон, щоб одержати малий септакорд зі зменшеним тризвуком або одне 
з його обернень. Иа гранях однотактів виникають цікаві інтонації

ІБ ■А, Б,- Б,- ^ 4 ) ,  що фіксуються слухозі в
меншій мірі, піж інші, бо перебувають у проміжних стадіях струк­
турно-тематичного розвитку. Хоча мова, можливо, повинна йти не про 
меншу фіксацію їх слухом, а про своєрідну роль цих інтонацій 
в структурі контексту, а звідси — і своєрідне їх сприйняття, в пер­

шій з них (Б А,) — це зменшений септакорд і секунд­
акорд малого зі зменшеним тризвуком, що розташований малого тер­
цією вище (на основі енгармонізму басових звуків). Тут знаходить 
вираз один з можливих гармоніко-інтонаційних зв’язків зменшеного 
септакорду і малого септакорду зі зменшеним тризвуком — якщо 
здійснити низхідний півтоновий рух трьох будь-яких голосів зменше- 
пого септакорду, виникає малий септакорд зі зменшеним тризвуком 
або одне з його обернень. Ця закономірність реалізується Шопеном 
в енгармонічному абстрагованому варіанті. Аналогічну картину спо­

стерігаємо і в інтонаціях Б,- Б,- але з законо-
мірним висхідним зміщенням одного зі звуків зменшеного септакор­
ду на півтон. І, нарешті, в заключній інтонації вступної побудови

(В ■ Г) відбувається функціональна переорієнтація музично­
го розвитку, своєрідна модуляція зі сфери гармоніко-інтонаційного 
ладу в сферу мелодико-гармонічних закономірностей мажоро-міно-

ру. Інтонація В Г є варіантом інтонації А -
і їй подібних, бо зберігає спільність мелодико-ритмічного малюнка 
і разом з тим затверджує початок теми фіналу сонати в сі-бемоль мі­
норі традиційним кадансом.

Ми розглянули даний приклад иа рівні первинних гармоніко-інто- 
наційних зв’язків і виявили вагомиіі прояв закономірностей, які слід 
визначитд як гармоніко-інтопаційні ладові.

Дивовижна цільність і логічність гармоніко-інтонаційного мпслен-

1ІЯ ІІІопепа знайшли в творі повне і доверніене втілення. Поряд з му­
зикою, де панують ладо-ліелодичні норми мажоро-мінорної системи, 
виникає тип багатоголосся, незалежний від цих норм, народжується 
нова, особлива гармопіко-іитоиаційна якість — вона тимчасово домі­
нує серед факторів, що організують музичний процес.

Вступна побудова у творі Ліста «Сонет Петрарки № 104» (32) за­
снована на секвентному гармоніко-інтонаційному ладі, дуже подібно­
му до розглянутого у фіналі сонати Шопена.
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Коніїїа ланка секвенції тут складається з первинної гармонічної ін­
тонації (якщо не враховувати мелодичний; рух верхнього голосу 
в першій лапці), що утворює єдність зменшеного септакорду і терц- 
квартакорду малого мажорного. Організація інтонації щодо гармоні­
ко-інтонаційних показників народжується завдяки спільності одного 
звука {фа-дієз в першііі іптопації) і синхронному висхідному нівто- 
повому руху решти трьох. Це тип д •-(----^  Б . Кожна нова лапка
починається малою терцією вище. Мелодичний рух баса здійснюєть­
ся за ступенями подвійно-ланцюгового ладу (за Яворським) — пів­
тон — тон і т. д., що у масштабі всієї вступної побудови виступає 
як організуючий фактор (аналогічну функцію виконує цілотонова 
гама в увертюрі до «Руслана і Людмили» Глінки).

У зв’язку з малотерцевим кроком секвенції тут використано по су­
ті лише один зменшений септакорд, що змінює свій функціональний 
зміст в залежності від нового висотного розташування кожного по­
дальшого терцквартакорду. Ця музика — результат гармоніко-інто- 
наційного мислення і в системі ладо-мелодичних закопомірностей мо­
же бути пояснена тільки як реалізована ретроспективна інтонація. 
Дійсно, такий зв’язок акордів цілком можливий, наприклад, в поєд­
нанні — У ІІ7 в гармонічних мажорних і мінорних ладах. У зво­
ротному ж русі (так, як у творі Ліста) ця інтонація суперечить тра­
диційній уяві про ладо-функціональну логіку. І все ж вона (інтона­
ція) існує і чудово викопує своє музично-художнє призпачеіпія.

Безглуздо було б визначати тональність кожної ланки секвенції, 
керуючись оцінкою кожного терцквартакорду як домінантового в тій 
або іншій тональності. При такому методі аналізу суть музичної ор­
ганізації залишається поза увагою дослідника, та й зменшені септ­
акорди ніяк не вкладаються у нормативи цих ладотональностей, ме­
лодичний розвиток інтонації їм суперечить. Тут ми маємо справу 
з ясними і конкретними висотними зонами ланок секвенції і грянич 
по організованими гармонічними інтонаціями, що в сукупності ство­
рюють нову ладову якість.

Міжструктурна .гармонічна інтонація Б ------ А і з огляду
на взаємну оберненість зменшеного септакорду є по суті ретроспек­
тивним виразом вихідної інтонації А Б. Логіка музично­
го розвитку на всьому протязі вступної побудови має в своїй основі 
гармоніко-інтонаційпі закономірності. Лише поєднання терцкварт­
акорду великого з мажорним від до і нонакорду від сі внерпіе ство­
рюють ясні тональні асоціації з мі мажором. Правда, й тут готується 
чергова несподіванка — поворот до Од до-діез мінору. Жоден з цих 
нонакордів не реалізує свою домінантовість розв’язанням в тоніку, 
хоча їх кадапсовий характер не викликає сумніву (в першому ви­
падку альтерована 5 — О, в другому — 5 — В). Тональні сфери на­
ми, здавалося б, визначені, але вони відокремлені одна від одної. Ро­
зібратися в тому, що їх об’єднує у цілісну лінію логічного розвитку, 
без допомоги гармоніко-іптопаційних показників неможливо. Дійсно, 
Вд мЛ мажору сполучається потім з П 43 до-дієз мінору і створює тино-

вий для Ліста колористичний зворот, незалежний від традиційних 
ладо-гармонічних канонів. Такі випадки звичайно не підлягають на­
уковому тлумаченню — як самі собою зрозумілі. Задуматись же тут 
є над чим.

Великий мажорний нонакорд і подальший терцквартакорд малого 
зі зменшеним тризвуком створюють гармонічну інтонацію, яку в су­
купності своїх вертикальних елементів не можна пояснити ні в пер- 
іпій {мі мажор), ні в другій {до-діез мінор) тональностях. Якщо но­
накорд від сі вважати домінантовим, а терцквартакорд зі зменшеним 
тризвуком від ля — У ІІ4з в мі мажорі, це визначення буде чисто фор­
мальним і ні в якому разі пе виявить суті цих акордів як віх цілісно­
го розвитку. Насправді ж тут виникає первинна гармонічна інтона­
ція, що викопує функцію поєднання тональних зон. Суть цієї інтона­
ції полягає в спільності двох звуків {ре-дієз і ля) і терцевому співвід­
ношенні основних тонів акордів, за якого доцентрові тональні 
тенденції нівелюються, а організуюче начало концентрується на гар­
моніко-інтонаційних закономірностях.

Подібні гармонічні інтонації можна визначити як міжтональні, 
а явище в цілому — як паростки гармопіко-інтопаційної ладової орга­
нізації. У музикознавстві розповсюджені зовнішньо-емоціональні без­
перспективно-логічні тлумачення («зіставлення», «колористична гар­
монія», «тонально-нестійка гармонія», «зсув», «еліпсис» і т. н.).

В темі з вступу симфонічної картини «Шехеразада» Римського- 
Корсакова зміст акордової послідовності, здавалося б, легко поясню­
ється: І -  УІІн -  VI -  ВВ -  IV (33).

Але наведена схема не повністю відображує дійсний зміст інтонацій­
ного розвитку, його функціональну організацію. Відхилення від тра­
диційних норм починається від подвійної домінанти, Фа-5гез-мажор- 
ний тризвук в поєднанні з .ля-мінорним можна трактувати як ВІ) 
тільки ретроспективно, перспективно ж — це вже зовсім інше. Най­
частіше тут вбачають малотерцеве зіставлення мажорного і мінорно­
го тризвуків, але таке визначення констатує не цілісність інтонації, 
а роз’єднання її елементів. Які ж фактори перетворюють це зістав­
лення в логічно організований інтонаційний моноліт?

Передусім кидається в очі його конфліктність — ні одного спіль­
ного звука, протилежні ладові якості тризвуків, висхідне малотерце­
ве співвідношення суперечить класичній функціональній логіці. Пер­
ший організуючий момент (інтонаційна теза) полягає в певному



рівні вертикального поєднання цих акордів — як варіантів тризвуко- 
вої терцевої структури. Це приклад вторгнення гармоніко-інтонацій- 
ної якості в традиційний монотопальний функціональний потік, що 
підснудно збільшує коло виразних можливостей. Другий момент на­
лежить до сфери специфічного іптонаційного мислення. Це реалізо­
вана ретроспективна гармонічна інтонація, похідна від поєднання 
VI — 0 0 ,  її зворотнорухомий варіант.

Приклади гармоніко-інтонаційної організації і, зокрема, її єдності 
з ладотонального, знаходимо на різних історичних стадіях розвитку 
європейського багатоголосся. Наприклад, у II частині Сарабанди 
з сюїти соль мінор Й.-С. Баха (34).

34 2 ін тон ац ія

1 ііітоіігііия

 ̂ ї  і

і ' Т ~ Т  і И

Після затвердження 5о-мінорного кадансу виникає зменшений септ­
акорд на IV підвищеному ступені. Зв’язок цього септакорду з подаль­
шим квінтсекстакордом малого з мажорним снирається не на ладо- 
тональні, а на гармоніко-інтонаційні норми. Визначити другий акорд 
як побічну домінанту ля-бемоль мажору — це лише констатувати йо­
го структуру і можливий, але не дійсний ладотональний зміст. Дана 
гармонічна інтонація має в основі такі закономірності: шар тотож­
них в структурному відношенні акордів (зменшених тризвуків) і їх 
висхідний півтоповий рух (перший тип гармонічної інтонації); сніль^ 
ний звуковий «стрин«еиь» {ля-бемоль) ]ЦЄ більїгіе посилює логічну 
організованість цього осередку. В подальшій гармонічній інтонації 
дія цих закономірностей продовжується, але набуває іниіого змісту. 
В такті 4 прикладу виникає біфункціональие поєднання. Змеїпнепа 
іармонія і витриманий звук мі вступають у суперечність, ясно ви­
значену в ладотональнііі перспективі: мі-бемоль — як нередііом до по­
дальшої тоніки і плагальне розв’язання УІІ^д. В музичному розвит' 
ку не можна не помітити і безперервно витриманого (па короткому 
відрізку і в досить прихованій формі) ладотонального принципу: ясна 
функція першого зменшеного септакорду — в ретроснектпві і змен­
шеного септакорду, що завершує секвентнпіі розвиток,— в перспек­
тиві. Паралельно до цього виникає і ділянка гармопіко-інтопаціііпих 
закономірностей, серед яких головні: спільний звуковий стрижень — 
мі-бемоль (перша інтонація), півтонове співвідношення кожної но­
вої вертикалі з попередньою і їх структурна тотоншість в нижньому 
триголосому шарі. Обидві інтонації передбачають широке викори­
стання гармоніко-інтонаційних зв’язків зменшеного септакорду і ма­

лого септакорду з мажорним тризвуком (різними комбінаціями їх
обернень) в музиці майбутнього романтизму. Ладотональність тут
не зменшує вагомості гармоніко-іптонаціііних компонентів, а лише
підтверджує гнучкість і функціональну багатозначність гармонічного 
мислення Баха.

В І ч. фортепіанної сонати № З, ор. 2 Бетховена в першііі передік- 
товій стадії коди виникає ділянка автономного гармоніко-іптопацій- 
ного ладу на грунті зменшених септакордів (35).



Гармонічний розвиток тут виходить за межі традиційного мажоро­
мінору — у сферу гармоніко-інтонаційних ладових утворень. Ланцюг 
паралельних зменшених септакордів втрачає звичний ладотональний 
зміст, виникають безпосередні інтонаційні зв’язки, і створюється гра­
нично жорстка логічна організація па основі таких гармопіко-інтона- 
ційних якостей: спільна структура акордів і тотожний принцип їх 
висотного співвідношення (велика, потім мала секунда). Тризвуком
VI низького ступеня до мажору завершується стадія ладотональних 
закономірностей, а зменшеним септакордом від сі-бемоля починаєть­
ся розвиток на основі секундового монофонічного ладу: зменшені 
септакорди від сі-бемоль, до, ре, мі (тонове співвідношення) та від 
мі, фа, фа-дієз (півтонове співвідношення). Розв’язання останнього 
у 164^0 мажору ~  момент повернення у сферу звичних ладотональних 
зв’язків. Фактично це прояв одного з багатьох різновидів такого гар­
моніко-інтонаційного ладу, в якому панують тотожні структури і ви­
сотні співвідношення вертикалей. Це один з прикладів яскраво но­
ваторських знахідок Бетховена. Гармоніко-інтонаційний лад в коді 
оригінально висвітлює 5о-мажорну тональність, що яскраво спалахує
в завершенні І ч. сонати.

Первинна гармонічна інтонація як частка гармонічного ладу час 
від часу викопує роль модулюючої інтонації. В одному з моментів 
розвитку коди-розробки І ч. сонати № 23, ор. 27 Бетховена вона ви­
никає на основі нівтонового співвідношення зменшених септакор­
дів (36).

Подібні явища звичайно трактуються як півтоновий зсув гармонії, 
і цей термін досить точно відображує їх зовнішній бік. Внутрішній 
же зміст секундового відношення цих септакордів полягає в тимча­
совому переключенні музичного мислення із сфери ладотональних 
в сферу гармоніко-інтонаційних закономірностей. Обидва зменшені 
септакорди з точки зору їх ладотональної функції легко пояснюють­
ся: перший в слуховій ретроснективі (УІІ4 ре-бемоль мажору), дру­
гий— в слуховій перспективі (УІІ4з йо мажору). Залишається ще 
один надзвичайно важливий аспект — інтонаційний зв’язок двох 
зменшених септакордів. У цій єдності їх ладотональна функція ніве­
люється, на перший план виступає гармоніко-інтонаційна сутність, 
що підхоплює па мить «естафету» організатора багатоголосся в снів- 
друншості з мелодико-іпїонаційним принципом втори.

Автономний гармонічний лад виникає в двох місцях середньої ча­
стини етюда № З, ор. 10 Шопена. В першому з них він сконцентро­
ваний у низхідному півтоповому русі змепшених септакордів (37).
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Чітка орієнтація функціонального розвитку па тоніку до раптово 
обривається вторгненням зменшеного септакорду, і вступає в дію 
монофонічниіі секундовий лад. Мелодичне положення акордів періо­
дично змінюється, утворюються два, протилежні за рухом, тритонові 
шарп, в основі яких лежить низхідппіі хроматичниіі рух зменшених 
септакордів. Своєрідна «модуляція» інтонаційно-гармонічної в то­
нально-функціональну сферу здійснюється доспть просто: акорд, 
щ;о завершує ланцюг зменшених септакордів, трактується як альте- 
рований ІІ2, після чого ііде У4з і І сі мажору. Перехід у сферу 
гармопіко-інтонаційної ладової організації відбувається дсіцо склад­
ніше: виникає особливий тин гармопічиої інтонації ( А -----»- £ ), за­
снований на снільновисотному поєднанні акордів з різною структу­
рою. В даному випадку це малий септакорд з мажорним тризвуком 
і зліеншений септакорд, в сполученні яких два спільних звуки віді­
грають особливу організуючу роль.

* * *

Важливе значення в гармопіко-інтонаційному ладоутворенні має 
тенденція до логічної організації на основі звуковисотної спільно­
сті вертикальних елементів за їх більшою або меншого структур­
ною несхожістю. Це інтонація А -<— —  Б , в якііі буквсні прзпа- 
чення відображують відмінність вертикальних структур, а горизон- 
талі.на стрілка — спільність їх звукових елементів.

В дев’ятій варіації фіналу Тріо ля  мінор Чаііковського протягом 
усього першого періоду і ренрпзи двочастинної форми основна ме­
лодія (скрипка, віолончель) розвивається в до-дієз мінорі. В пер­
шому реченні мелодію і фортепіанний супровід можна виразити 
в такому звукоряді (38):
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Звук сі в такті 2 — аж ніяк пе представник натурального до-діез 
мінору, хоч формально збігається за нотоннсом з УИ натуральним 
ступенем мінорного ладу. В музичному контексті цеіі звук виконує 
функцію мелодичного допоміжного, і в даному інтонаційному ото­
ченні значно точніиіе було б позначити ііого як ля-дубль-діез. Про­
те у фа-діез мінорі такої ноти пе існує. О т н їє , виписапиіі нами зву­
коряд використаного ладу неспроможний втілити інтонаційні нюан­
си мелодії, яка переростає межі ладотональпості і на якусь мить 
виходить в ту сферу інтонаційного, яку відобразити засобами сучас­
ного нотозанису неможливо. Ці наведені нами міркування доводять, 
1Ц0 навіть чисто мелодичний інтонаціііний розвиток не завжди може 
знайти адекватний внраз в ладотональпій звукорядній схемі.

Фортепіанний супровід тут є гармонічним компонентом багатого­
лосся. Це два акорди, гцо ніби «нанизані» на спільний басовий звук 
сі: мінорний секстакорд і секундакорд малого зі зменшеним тризву-

ком. Пояснюючи другий з зазначених акордів, досить часто апелю­
ють до паралельної мажорної тональності (Пг мі мажору). По суті 
ж це співзвуччя терцевої структури, що енгармонічно дорівнює ма­
лому секундакорду зі зменшеним тризвуком, знаходиться у міцно­
му зв’язку з першим елементом вертикалі — мінорним секстакордом. 
В такій гармоніко-інтонаційній логіці особливого значення набуває 
спільний звук мі і, звичайно, плавність мелодичного руху інших 
голосів. І хоча тут панують ладо-мелодичні закономірності гармо- 
1Г1ЧН0Г0 до-дієз мінору, є підстави говорити про народження в цій 
музиці своєрідної гармопіко-інтонаційної автономії. Автономний 
остинатний гармоніко-інтонаційний лад виступає в органічній єд­
ності з основною ладо-мелодичною організацією.

Паростки снільновисотних гармонічних інтонацій нагромаджува- 
лнсь па ніляху еволюції гармонічного мислення і привели до ви­
никнення більш або мешн розгорнутих зон в процесі розвитку 
музичних творів, де спостерігається автономне існування спільнови- 
сотних гармоніко-інтонаційних ладів. Особливо яскраво відобрази­
лось це явище в численних наслідуваннях дзвонів у творчості ком­
позиторів різноманітних стильових напрямів і історичних епох.

Вступ до Другого фортепіанного концерту Рахманіпова звичайно 
трактується як розвиток головної тональності до мінор в сфері суб­
домінантових гармоній (39).
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Такий аналіз — досить односторонній, бо впритул до передіктово- 
го мелодичного звороту в басовому голосі на закінченні вступу суб­
домінантова функція слухачем не усвідомлюється. Функціональний 
зміст виявляється тут ретроспективно — в ре.зультаті безносередньо-



го сприймання музики і перспективно — як чисто раціональна оцін­
ка усієї системи ладотопальних закономірностей І частини концерту.

Т. Берніадська в аналогічних випадках пропонує виявляти суть 
гармонічних закономірностей за допомогою «укрупнення» стадій 
гармонічного розвитку і на цьому рівні приводити їх функціональ­
ний зміст до певного узагальнення. Так, наприклад, вона пояснює 
«ланцюг низьких VI ступенів мажору» в увертюрі до опери «Руслан 
і Людмила» (див. пр. 29) як «глибоку плагальність» Близький 
до цього підхід пропонує Е. Курт в оцінці гармонічного змісту пер­
шої тритактової фрази вступу до опери «Трістап і Ізольда» — весь 
комплекс гармонічних закономірностей цієї побудови він зводить 
до елементарного автентичного к а д а н с у Т а к и й  метод аналізу 
не тільки можливий, але й необхідний. Проте, орієнтуючись на пев­
ний рівень масштабності в оцінці гармонічних явищ, цей метод не по­
винен підміняти собою комплекс показників усіх інших рівнів, в то­
му числі і гармоніко-інтонаційного.

В оркестровому вступі концерту Рахманінова ладо-функціональ- 
ний зміст фактично невідомий аж до появи мелодичного звороту 
в басу {ля-бемоль—фа — соль — до), який вводить у традицій­
ний до мінор і ретроспективно визначає д5а-мінорний тризвук як 
субдомінанту.

До цього переломного моменту в основі розвитку лежать досить 
чіткі гармоніко-інтонаційні закономірності: фонічна константа — фа- 
мінорний тризвук на першому етапі гармоніко-інтонаційного розвит­
ку (впритул до інтонації Аз); її ж дія в заключній стадії вступу 
(від інтонації Аб). В цих стадіях видозміна вертикалей виникає зав­
дяки нівтоновому руху середнього голосу, що з мелодичного боку ви­
ступає як фактор інтонаційної організації. В центрі вступу, як своє­
рідна кульмінація, використовуються інтонації А 4  і А 5 , в яких кон­
центруються гармоніко-інтонаційні і істотно нівелюються мелодико- 
інтонаційні показники (рух ля-бемоль — ля-бекар — ля-бемоль — це 
ніби «луна» нівтонового руху в основному мелодичному голосі). 
Це типовий зразок автономної гармоніко-інтонаційної ладової органі­
зації, в якій снільповисотність 6 головною. Для того, щоб перекопа­
тися в цьому, достатньо уявити мелодичниіі зворот в басовому голо­
сі, скажімо, як ре-бемоль — сі-бемоль — до — фа або фа — ре-бе­
моль — мі-бемоль -  ля-бемоль, і ми опинимося відповідно в фа міно­
рі {фа мажорі) або ля-бемоль мажорі, тобто в тих тональностях, 
де звук до є одним з тонів тонічного тризвуку.

Наскільки складніше діють фактори снільновисотності і монофоніч- 
ності в ладовій організації сучасної музики, дає уяву фінал симфо­
нічної сюїти Г. Свиридова «Час, уперед!». У головпііі темі фіналу 
(вона розвивається аналогічно в експозиції і в репризі, але з деяки­
ми змінами в розробковій побудові) композитор використовує надзви­
чайно лапідарні гармонічні засоби (40).

Див.: Бершадская Т. Лекции по гармонии, с. 95.
Курт Э. Романтическая гармония и ее кризис в «Тристане» Вагпера, 

с. 5 5 -5 6 .
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На фоні остипатпого баса розвиваються фактично тільки три мажор­
них тризвуки {сі-бемоль, до, ре-бемоль) в різних оберненнях і інто­
наційних зв’язках з басовою лінією. Якщо ми випишемо звукоряд 
цього акордового шару, то одержимо один з різновидів так званого 
гуцульського ладу (41а). Поверховість такого звукорядного збігання 
вельми кидається в очі. А втім, вона добре ілюструє неміч ладо-ме- 
лодичпого методу в поясненні дііісного інтонаційного змісту цієї 
(і подібної їй) музики. Значно більше підстав розглядати багатого­
лосий зміст дапої теми з позицій терцевості (416). Але тоді виникає 
формальна, зовнішпьоінтонаційна організація звуків, і таке пояснен­
ня вертикальної організації, яке уподібнюється «методу» П. Дікеп- 
мапа, що вбачав обернення нонакорду (з попою в басу) там, де ви­
никало біфункціональне поєднання В головному мелодико-гармо- 
нічному шарі сюїти Свиридова виникають три первинні гармонічні 
інтонації (41в).

а) б)

г> ----------- --
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Інтонація ^  щодо гармонічних показників наіібільш су­
перечлива. Спільність її вертикальних елементів грунтується зде­
більшого па тризвуково-терцевому рівні, який подано в мажорному
і мінорному вираженнях. Інтонація ^  з гармонічного бо­

ку майже неконфліктна: спільність звукового складу різновисотних 
вертикалей. В інтонації В тотожні вертикалі на різних
висотних рівнях. В цілому гармоніко-інтонаційний зміст цього шару 
спирається па секундову послідовність тризвуків.

Великого значення в логіці гармонічного розвитку тут набуває ба- 
со-остинато — «діагонально» розташований зменшений септакорд,— 
що створює самостійний гармоніко-інтопаційинй шар £" ^  ^
-*----^  £■ і т. д. Цей інтонаційний фон сприймається і втілюється

у двох площинах: як незмінно повторена інтонаційна якість і в той 
же час — як постійно видозмінена. Останнє визначається зв’язком 
з основним мелодико-гармонічним шаром. Нри появі кожного нового 
акорду впникають суперечливі вертикальні комплекси. їа к , поєдну­
ються сі-мінорний квартсекстакорд і малиіі нонакорд зі зменшеним 
септакордом в ііого основі, йо-мажорниіі квартсекстакорд і квіптсекст-

'оз Посилаємося на роботу В. Дернової {Дернова В. Гармония Скрябина. Л., 
1968, с. 19).

акорд малого з мажорним тризвуком (звук ре-бемоль остинатної фі­
гури тут чужий терцевій структурі вертикалі). Зазначені опорно- 
інтонаційні зв’язки діють об’єктивно і паралельно з сприйманням 
музики як сукупності двох самостійних шарів, біфупкціональних 
II синтезі.

Як бачимо, фактор звуковисотної спільності — одного з організа­
торів розвитку цього багатоголосся — сконцентровано тут переважно 
II самостійному шарі остипатпого баса.

Іїрім перелічених закономірностей в цій музиці багато інніих ва­
гомих гармоніко-інтонаційних особливостей, що визначають її яс­
краву художню образність і широку популярність. Серед таких треба 
нідзначитн постійну реалізацію ретроспективної гармоніко-інтонацііі- 
пої сфери па різних рівнях. Це і обов’язкове повторення кожної гар­
монічної інтонації в ретроснективі— А — 5 -« ”• /4 і т. д.,
і :іііо])отниіі (ретроспективний) рух від досягнутої інтонаційної яко­
сті в розвитку головної партії:

В нашому аналізі аосереджепо увагу на висвітленні лише однієї 
:і музичних закономірностей — гармоніко-інтонаційній, що пе виклю­
чає (і пе підмішоє) традиційно-тонального і новаторсько-фупкціо- 
нальпого (за Холоповим "°) трактування. Тут присутні закономір­
ності, що охоплюють ладовий, мелодичний, гармонічний рівні. На­
приклад, тональність сі мінор з чітко виявленою тонічною функцією, 
проте групи 5 і о  відсутні. Намагання знайти останні привело б до 
іш.'іиачешш Зо-мажорного тризвуку і його обернень як 5, а ре-бемоль- 
маж()()и()го — як О. Ефекту від такої функціональної диференціації 
практично немас. Принципи організації гармонічного процесу тут ви­
ходять за межі доіі,ептрових ладотональних явищ, на зміну ж їм при­
йшли зазначені нами закономірності гармоніко-інтонаційного по­
рядку.

* * *

Природно, виникає питання нро м о н їл и в іс т ь  класифікації гармоні­
ко-! нтонаційних ладів. Порівняно легко класифікувати лади, заснова­
ні на структурній тотожності вертхшалей

Першу групу гармоніко-інтонаційних ладів можна систематизувати 
таким чином:

моноструктурний малосекундовий лад; 
моиоструктурпий великосекундовий лад;

Холопов 10. функциональный метод анализа современной гардгонии.— 
У кн.: Теоретические проблемы музыки XX века. М., 1978, вып. 2, с. 169—199; 
Холопов Ю. Измепян)п;ееся и неизмениое в эволюции музыкального мышле­
ния.— У кн.: Проблемы традиции и новаторства в современной музыке. М 
1982, с. 5 2 -103 .

Тотожність умовна, бо не враховує тембрових та регістрових показпнків.



моноструктурний малотерцевий лад; 
моноструктурний великотерцевий лад5 
моноструктурний квартовий лад; 
моноструктурний тритоновий лад; 
моноструктурний КВІНТОВИЙ лад.
Такі явища, як «секундові зсуви» тотожних в структурному від­

ношенні акордів і снівзвуків, терцеві ряди в їх різноманітних проя­
вах, домінантові і субдомінантові ланцюжки, замкнені тритонові зі­
ставлення, знаходяться під егідою мопоструктурних монофопічних 
ладів.

Цікаво, що в багатьох випадках покладена в основу мопострук- 
турного монофопічного ладу первинна гармонічна інтонація виступає 
і як яскрава ладотональпа. Вилучена з контексту ладотопальних 
зв’язків, вона зростає до значення інтонаційного осередку, що набу­
ває самостійності і формує специфічнші автономний гармопіко-ін- 
тонаційнпй лад

В багатьох випадках покладена в основу моноструктурпого моно- 
фонічного ладу первинна гармонічна інтонація аналогів в іманентних 
інтонаційних закономірностях ладотональності не має і спирається 
лише на свої внутрішні гармоніко-інтонаційні якості,

Моноструктурні монофонічні лади використовувалися в класичній 
музиці, як правило, епізодично, вторгаючись в процес розвитку зви­
чайних ладотопальних закономірностей.

В епоху романтизму значення цих ладів істотно зростає. Пошук 
в музиці XX століття нових виразних можливостей і, в зв’язку з цим, 
вихід в багатьох випадках в позатональпу сферу, природно викликає 
до життя ті закономірності, що здатні компенсувати відсутність ла­
дотональної організуючої динаміки. Такими, зокрема, є гармоніко- 
інтонаційні принципи і народжені ними лади.

Відхід від класичної ладотональності в музиці пізнього Скрябіна, 
наприклад, обумовив домінування тритонового і терцевого монострук- 
їурпих ладів. Гармоніко-інтонаційні фактори тут виконують роль 
статичного і гранично міцного фундаменту, на якому розвивається 
активна і багатогранна мелодико-ритмічна, темброва і динамічна ін­
тонаційна дія.

Значно складніше систематизувати гармоніко-інтонаційні лади, 
засновані иа спільновисотних закономірностях. Снільповисотність 
як організуючий фактор гармонічного процесу надзвичайно різнома­
нітна у своїх проявах і починає набувати вагомості в музичному про­
цесі тоді, коли нівелюються традиційні ладові зв’язки і послідов­
ність акордів (снівзвуч) ніби нанизується на спільну звукову «вісь».

Проте доречно організувати уявлення про цю другу групу гармоні- 
ко-інтонаційпих ладів таким чином: 

снільновисотний моноструктурний лад; 
спільновисотний різноструктурний лад;

Ю. Холопов розглядає це явище в дещо іншому аспекті — як один з 
шляхів індивідуалізації гармонії в сучасній музиці (Холопов Ю. Очерки сов­
ременной гармонии. М., 1974, с. 122—135).

снільновисотний секвентпий різноструктурний лад;
снільновисотний остинатпий різноструктурний лад.
Неважко помітити, що в цій групі ладів діалектична суперечливість 

двох показників гармонічної інтонації (тезовість і антитезовість) 
знайшла найбільш ясіфаве втілення.

Дійсно, снільповисотність знищує різноструктурпість і навпаки. 
Саме тому і першу, і другу групи гармоніко-інтонаційних ладів слід 
І)озглядати не як статичні, а як динамічні компоненти інтонаційно­
го, що діють взаємно, але з різною мірою активності.

Гармоніко-інтонаційні лади — явище процесуальне, що знайшло 
вираження і в ідеально кристалічних формах, і у будовах, де пану­
ють інші принципи організації музичного процесу.

Збільшення структурної і спільновисотної тезовості в гармоніко- 
інтонаційних ладах посилює можливість їх формалізації, придатність 
до математичного аналізу і моделювання. Збільшення в них антитезо­
вості спричиняється до «розмивання» стійких інтонаційних рядів 
і зростання неможливості їх раціонального пізнання.

Тотально симетричні гармоніко-інтонаційні лади відображують од­
ну з якісних стадій життєвого процесу — коли розвиток тимчасово 
понадає у залежність від центру тяжіння, створюючи особливу ієрар­
хічну ладову систему.

Гармоніко-інтонаційні лади розподіляються на дві великі групи 
тіа іншому рівні: в першій домінує самостійність ритмо-мелоднчного 
життя голосів і у другій — синхронність їх розвитку. Друга група — 
один з проявів «згортання» нагромадн^еної звукової кількості в нову 
узагальнену інтонаційну якість. Тут інтонаційна якість нияїчого рів- 
іпг підкоряється вищому. Звідси і терміни: «потовщена мелодія», «ба­
гатоголосий шар», «полігармопія» і т. н.

Система гармоніко-інтонаційних ладів у процесі своєї еволюції 
II ріпні історичні періоди, в різних стильових напрямах одеряїує від- 
ін)відне інтонаційне наповнення і набуває кожного разу нового зна­
чення. З цієї точки зору гармоніко-інтонаційні ладові організації 
можп‘1 вважати вічними, подібно до нескінченного розмаїття іміта­
ційних форм Музичне мислення в своєму розвитку не може обми­
нути закономірностей тієї інтонаційної логіки, що виникала, виникав 
і буде виникати на грунті порівняння структурних показників бага­
тоголосої вертикалі та її  висотних співвідношень.

с. 5.
Див.: Танеев С. Подвижной контрапункт строгого письма. Лейпциг, 1909,



Р О З Д І Л  V

ГАРМОНІЧНА ІНТОНАЦІЯ 
ЯК ЕЛЕМЕНТ ІНТОНАЦІЙНОГО КОМПЛЕКСУ

1. МЕЛОДИЧНИЙ АСПЕКТ

Мелодія — найбільш загадковий елемент у комплексі виражальних 
засобів музики. З одного боку — гранично економне використання 
матеріально-інтонаційної якості (одноголоса нослідовність звуків), 
з іншого — вагомість музично-художньої інформації, ш,о міститься 
в мелодії.

Мелодія — здавалося б, найпростіша музична організація звуків — 
в дійсності є надзвичайно складним виран^енням музично-інтонацій­
ного. Перетворення ряду звуків в музичну думку, в натхненну, тремт­
ливу, живу інтонацію — не менше чудо, ніж перетворення неживої 
матерії в живу клітину. Перехід від небуття до буття перебуває на тііі 
ділянці об’єктивних закономірностей природи, осягнути яку розумом 
набагато важче, ніж усвідомити процес перетворення простіших форм 
у найбільш розвинені. В музиці та в її вивченні складність проблеми 
обумовлюється органічним поєднанням об’єктивних фізичних законо­
мірностей і суб’єктивно-психологічних властивостей людської свідо­
мості.

Які ж потрібні умови для Т 01Ю , щоб послідовність звуків була но­
сієм інтонаційного змісту, тобто мелодією? Як не дивно, досі це пи­
тання цікавило музикознавчу науку значно менше, ніж проблеми, 
що стосуються гармонії, формотворення, метроритму та інших засо­
бів музичної виразності. Серед робіт, що істотно вплинули на розви­
ток наукового уявлення про мелодичні закономірності музики, хоче­
ться виділити, на нашу думку, основні: «Основи лінеарного контра­
пункту» Е. Курта, «Вчення про мелодію» Е. Тоха, «Інтонація» 
Б. Асаф’єва, «Про мелодію» Л. Мазеля, «Мелодика С. Прокоф’єва» 
М.Арановського.

Зазначені роботи — вагомі віхи в осягненні закономірностей мело-' 
дичиого в різні періоди розвитку теоретичного музикознавства, для 
них характерний високий рівень наукового узагальнення.

Е. Курт чи не вперше здійснив в цілому успішну спробу проник­
нути в музично-мелодичне як результат психологічних закопомірно­
стей людського мислення. Е. Тох намагався організувати уявлення 
про зміст мелодичної логіки, її зв’язок з гармонічними, метроритміч- 
ігами закономірностями музичного розвитку. У праці Б. Асаф’єва 
розкрита сутність мелодико-інтонаційного, зокрема, в його органічній 
єдності з естетичним. Л. Мазель узагальнив досягнуте попередниками 
і організував уявлення про мелодію як елемент художньої музичної 
форми. Робота М. Арановського має більш конкретну спрямова­
ність — дослідження закономірностей мелодики на прикладі еволю­
ції музичного стилю С. Прокоф’єва і виявлення поряд з цим числен­
них проблем мелодики в сучасній музиці (тематизм, ладотональність, 
формотворення та ін .).

Послідовність звуків володіє мелодичною якістю, якщо в дію всту­
пає комплекс факторів, з яких паііважливіші:

1. Ладотональний — тобто розвиток в межах традиційних ладото- 
нальних систем, а також можливість функціональної диференціації 
звуків.

2. Структурний — логічне розчленування на різні за функцією по­
будови в музичній формі.

3. Метроритмічний — логіка часових співвідношень звуків мелодії.
4. Лінеарний — логіка звуковисотного розвитку мелодичної лінії.
5. Гармоніко-інтонаційний — координація зв’язків мелодичних 

закономірностей з закономірностями багатоголосої вертикалі.
В осягненні суті мелодики теоретичне музикознавство загубило один 

дуже важливий момент — грунтовну підготовку до виникнення мело­
дичного процесу в результаті використання тієї музично-вимірюваль­
ної писали звукового простору, довга еволюція якої дорівнює еволю­
ції мислення людства взагалі.

Автор цих рядків, роз’яснюючи студентам питання мелодики, про­
водив таку гру-експеримент: учні тягнули по черзі н<еребок (14 кар­
ток з визначенням певної ноти «білої» діатоніки, причому кожна дуб­
лювалася двічі з метою не виключити з мелодії, що буде створена, ту 
інтонацію, яку раніше ми називали ретроспективною); одержаний 
результат у вигляді випадково розташованих тонів при відповідному 
метроритмічному оформленні поставав у вигляді мелодії, яка задо­
вольняла слух не тільки з синтаксичної точки зору, але й семантично, 
тобто комплексом інтонаційного змісту, що вимагає вже певної темб­
рової конкретизації і вступає у систему жанрових зв’язків. Поясню­
ється це тим, що гра починалася не з «порожнього місця», не з 
матеріалу звуків, а з грунтовно підготовленого мелодичного «нівфаб- 
рикату» — інтонаційно диференційованих еталонів, вимірювачів зву­
кового простору. Використання в цій грі шкали гліссандо навряд чи 
иривело б до появи мелодичного результату. «Невинадковість» вико­
ристання звуковисотних зон поєднується в такій мелодії з «випадко­
вістю» їх чергування, і все ж таки перша стає більш вагомою, ніж 
друга, бо певна мелодична упорядкованість результату гри безсум­
нівна. Звідси висновок: мелодію взагалі створити не так уже й важ­
ко, труднощі виникають тоді, коли мелодія повинна відтворити 
конкретний, єдиний за змістом музично-художній образ.

Сприйняття і створення будь-якої художньо повноцінної мелодії 
пе обмежується невною послідовністю звуків у часі. Існує своєрідна 
сфера мелодичного, яку можна умовно назвати м е л о д и к о - і н т о -  
н а ц і й н и м о р е о л о м .  Під останнім ми розуміємо ту якість мело­
дичного, що являє собою складну організацію всіх інтонаційних зако­
номірностей, лише частково відображених в нотному записі й об’єк­
тивно присутніх в глибинах музично-інтонаційного мислення. Ця 
сфера охоплює надзвичайно важливі явища, визначені в музичній 
науці як «прихована поліфонія» і «прихована гармонія» 114

Явище прихованої гармонії констатоване Е. Кургом (Основы линеарного 
контрапункта, с. 194—195) і найбільш повно досліджено 10. Холоповим (Очерки 
современной гармонии, с. 56—66).



в процесі розвитку свідомість фіксує в пам’яті звуковисотпі віхи 
основної мелодичної лінії і фактично реалізує приховані голоси зі 
сфери мелодико-інтопаційного ореолу. Прояви прихованої поліфонії 
не вичерпуються існуванням двох мелодичних ліній, що народжу­
ються в результаті іптонаційно-слухового поєднання крайніх звукових 
точок основної мелодії. Такі явища можуть виникати і в середньому 
діапазоні, створюючи багатоголосий мелодико-інтонаційний ореол.

Прихована гармонія — це наявність в мелодії гармоніко-інтонацій­
них закономірностей, які народжуються при сприйманні (і створенні) 
мелодії в слуховій свідомості. Вони утворюють синтез певних відріз­
ків (тонів) мелодичного розвитку у вертикальному плані і передба­
чають їх порівнювальну оцінку як представників гармопіко-інтона- 
ційної якості, що не знайшла відображення в нотному записі. Прихо­
вана гармонія стає особливо очевидною, коли мелодичний розвиток 
с похідним від гармонічного і спирається, зокрема, на терцеву орга­
нізацію вертикалі. Це або гармонічні, або мелодичні фігурації з домі­
нуванням в них гармоніко-інтонаційного начала. Проте організація 
вертикальних елементів гармонічних інтонацій може бути також 
квартовою, квінтовою, секундовою, мішапо-інтервальною та ін.

Можна вести мову нро своєрідний потенціал інтонаційішго ореолу 
тієї або іншої мелодії, що багато в чому визначає її змістовність і ви­
ражальні можливості.

Для з’ясування суті прихованої гармонії особливий інтерес станов­
лять ті твори, в яких розвиток не виходить за межі монодії. Таких 
зразків багато в класичній і у сучасній музиці. Зокрема, монодію в 
октавному викладі з епізодичним виявом в нотному записі прихова­
них гармоніко-ноліфонічних елементів знаходимо у фіналі сонати 
сі-бемоль мінор Шопена. Мелодичний зміст тут втілився переважно 
у гармонічних фігураціях. Вияв прихованої гармонії в даному випад­
ку особливих труднощів не становить, оскільки спирається на класич­
ну терцеву організацію вертикалі. А втім, є окремі відхилення від 
традиційних норм, що викликає необхідність гнучкого тлумачення. 
Виявляючи приховану гармонію в ментах даного стилю, треба керува­
тися певними закономірностями.

1. Хід мелодії на терцію в багатьох випадках народжує прріховану 
вертикальну якість.

2. Хід на терцію або стрибок на більший інтервал в строгому ме- 
лодико-фігураційному стилі буде, як правило, від акордового звука.

3. Крайні нинші і верхні звуки мелодії народжують звукове об­
рамлення тієї або іншої прихованої вертикалі.

4. Багато в чому народження прихованої гармонії визначають 
звуки на сильній, відносно сильній долях такту і долях, що починають 
чвертну стадію (в даному прикладі) метроритмічного розвитку.

5. Великого значення набуває ефект інтонаційної аналогії і функ­
ціональний зв’язок всіх вертикальних утворень прихованого гармо­
нічного процесу.

6. Найменше підстав для народження прихованої гармонії має 
плавний суміжпостуненевий рух, і навпаки — її активізація спостері­
гається у стрибкоподібному русі.

7. Виявлення слухом прихованої гармонії нід час сприймання 
музики — процес підсвідомий з миттєвою оцінкою багатьох інтона­
ційних показників, виділенням серед них особливо вагомих, постій­
ною змінністю функції останніх. Досить часто прихована гармонія 
виступає як неоднозначна, змінна якість.

Закономірності прихованої гармонії у наведеному творі Шопена 
розповсюджуються на романтичний стиль взагалі. Є серед них і такі, 
що відображують об’єктивні можливості людського музичного мислен­
ня в цілому. Ставлення до об’єктивного фундаменту мелодико-гармо­
нічного може бути різним, але ігнорувати його не слід, оскільки це 
може призвести до сумних творчих наслідків.

в  октавно викладеній темі, що звучить в «Танці опричників» з 
ораторії С. Прокоф’єва «Іван Грозний», дія цього об’єктивного фун­
даменту прихованої гармонії виявляється досить яскраво Запро­
понований для аналізу твір безпосередньо пов’язаний з традиціями 
відтворення «музики скоморохів» у творчості вітчизняних композито­
рів. Мелодія, що розвивається у фрігійському ладі, народжує прихо­
вану гармонію в результаті фіксації слухом і збереження в пам’яті 
опорпих устоїв мі — сі і крайніх звукових віх мелодії терцевого спів­
відношення: сі ре і ля — до. У виявленій нами прихованій гармо­
нії не просто відображено іманентні закономірності ладотонально­
сті — мелодія сама є носієм цих закономірностей і вступає з ними в 
діалектичний зв’язок, в якому важко визначити вихідний імпульс 
організації. Це одна з головних якостей дійсно талановитої музики. 
На початку «Танцю» Прокоф’єв супроводжує першу фразу мелодії 
остинатною гармонією — тонічним ундецимакордом фрігійсько­
го лг Тут неважко виявити реалізацію тих елементів прихованої 
гармонії, які об’єктивно існують в одноголосій темі.

Як складно виявляє себе прихована гармонія в сучасній музиці, 
можна продемонструвати па прикладі бурлески «Сварка», ор. 8 
Б. Бартока В одній зі стадій розвитку першої частини октавно 
подвоєна мелодія спирається в своїй організації на приховану гар­
монію (такти 21—25), в подальших тактах (26—29) виникають гар­
монічні голоси, зміст яких — в реалізації прихованого гармонічного 
потенціалу мелодії. Як показує аналіз, об’єктивно-традиційні прин­
ципи гармоніко-інтонаційного розвитку одержали тут лише 
інше інтонаційне наповнення, властиве і творчості Бартока, 
і сучасній європейській музиці в цілому. В такті 21 мелодія 
повністю вкладається в ундецимакорд від соль зі зменшеним 
тризвуком в основі. Крім того, виникають біфункціональне поєднан­
ня, де басовому звуку соль протистоїть великий мажорний септакорд 
від ре-бемоля, і функціональне сполучення, в якому поряд з верти­
кальною структурою нижнього шару {соль — ре-бемоль — фа) внш- 
вається терція верхнього (з трактовкою сі як прохідного).

Див.: Прокофьев С. Иван Грозный. Оратория. Партитура. М., 1972, 
с. 296—297, ц. 2.

Там же, с. 293.
Барток Б. Сочинения для фортепиано. М., 1977, т. 2, с. 39.



Якій із запропонованих трактовок прихованого гармонічного зміс­
ту віддати перевагу? Важко сказати, оскільки цінність даної музики 
визначається саме її інтонаційною багатоплановістю. В такті 22 Бур­
лески виникає прихована вертикальна структура ля-бемоль — ре — 
фа-діез, розташована на півтону вище від структури нижнього шару 
та попереднього такту — соль — ре-бемоль — фа. Ввідпотопове спів­
відношення — основа логічної організації, результат дії монофоніч- 
ного різновисотпого гармоніко-інтонаційного ладу (попередній роз­
виток грунтується на цьому ж гармопіко-інтонаційному ладі). В так­
тах 26—29 композитор реалізує прихований гармонічний потенціал 
мелодії, і тут ми спостерігаємо досить цікаве явище — трактування 
звука мі в мелодичному комплексі не як традиційного допоміжного 
і прохідного, а як акордового. Доказом є всі гармонічні секунди на 
спільних долях тактів. Звуки нижнього голосу па других і третіх до­
лях тактів народжуються тут як своєрідні вісники прихованого гар­
монічного змісту мелодії. Так виникає властива сучасному музичному 
мисленню переоцінка мелодико-гармонічних зв’язків і, зокрема, пере­
творення мелодичної секунди в стійку фонічну даність.

Явище прихованої гармонії в одноголоссі ще раз підтверджує не­
розривну єдність мелодичного і гармонічного в музиці, їх обов’язкову 
взаємну обумовленість.

2. ЛАДОТОНАЛЬНИЙ АСПЕКТ

Лад — це абстрагована система звуковисотних інтонаційних зв’яз­
ків, що становлять основу твору, один з найбільш вагомих принципів 
організації музичного процесу.

Ладотональність (термін Б. Яворського) — абстрагований висотний 
вираз ладу— передбачає диференціацію звукових елементів за зна­
ченням в системі інтонаційних зв’язків і, як свідчить музично-худож­
ній досвід, не може бути ототожнена з принципами організації му­
зичного процесу. Більше того, ладотональність не завжди тотожна 
і з тією системою, яку називають класичною і яку для вияву ладото­
нального змісту музики використовують як оцінювальний еталон.

Ладотональність — явище, що історично розвивається, проходить 
різні стадії свого удосконалення,— не можна зводити до якогось 
одного конкретного вираження, характерного для певної епохи. На­
віть у межах традиційного її тлумачення звуковисотні інтонаційні 
зв’язки виявляють себе в багатьох випадках неоднозначно. Ладові 
закономірності старовинних мелодій, раннього багатоголосся і розви­
нених багатоголосих форм, зберігаючи певні спільні риси, в багатьох 
випадках якісно відрізняються Відмінність визначається насампе­
ред посиленням дії інших компонентів інтонаційного комплексу, що 
ніби змагаються з мелоладикою (термін Е. Алексєєва). Серед них

Це підтверджується думкою Е. Алексєєва: «...лад є системою пе тільки 
аперцепційпоіо, але і перцепційпою. Детермінований традицією і  розвиваю­
чись переважно історично, віп кожного разу в якійсь мірі виникає наново» 
(див.; Алексеев Э. О динамической природе лада.— Сов. музыка, 1969, № 11, 
с. 73).

провідного значення набувають закономірності гармоніко-інтопацій- 
тюго порядку.

Музично-теоретична наукова думка пройшла довгий шлях усвідом­
лення гармопіко-інтопаціішого змісту. Наприклад, ще Ж.-Ф. Рамо 
вважав, що з минулої функції простого супроводу, простої підтримки 
для мелодії гармонія перетворюється в засіб рівноцінний, рівнонрав- 
ниіі і навіть вагоміший за виразністю Думки Рамо про гармонію 
безпосередньо стосуються психології сприймання, закономірностей 
музичпо-мислительної логіки, але в тісних межах акустичного фено­
мена обертонів Завдання музичної теорії майбутнього полягало 
в розповсюдженні міркувань Рамо про гармонію на множинність ін­
тонаційного, що включає феномен натуральних обертонів лише як 
один (хоча і ду?ке важливий) компонент, і в пошуку такої теорії 
гармонії, яка поєднала б акустичні, психофізіологічні і естетичні 
фактори.

В радянському музикознавстві Т. Бершадська вперше запропону­
вала розширити розуміння ладових закономірностей музики, вклю­
чивши до їх складу ті явища, які грунтуються на вертикальних якос­
тях багатоголосся

Як було зазначено раніше, на формування закономірностей ладо­
тональної системи в музиці людства величезний вплив мав період 
існування моподійної музики, в тому числі фактори фізичної приро­
ди звука і можливості психофізіологічного сприйняття звукових явищ 
в їх нерозривній єдності, в процесі історичного розвитку музичної 
свідомості (як частини художньої свідомості) спостерігається ие ли­
ше все більш органічна єдність всіх засобів музичної виразності в 
комплексі, але й завоювання кожним елементом цього комплексу 
своєрідної автономії і досягнення такого рівня, на якому виникає 
можливість «очолити» організацію музичного процесу. В певній мірі 
це стосується і гармопіко-інтонаційної сторони музики. В ході наших 
роздумів були виявлені закономірності, в яких існували більші або 
менші прогалини, вилучення окремих стадій процесу розвитку музич­
но-інтонаційного змісту з ділянки науково усвідомленого.

Численні класичні зразки знаходили в музичній теорії таке тлума­
чення, в якому тонально визначені і тонально нестійкі етапи фак­
тично ие поєднувались в єдиному цілісному комплексі. Це явище 
можна відобразити у схемі: Тональна Тональна

нестійкість нестійкість

Тональна Р 
стійкість

? Тональна ?
стійкість ]---------------- 1

Єдиний процес музичного розвитку, твору

Див.: Адамян А.  Статьи по эстетике. Ереван, 1967, с. 169.
Див.: Рамо Ж.-Ф.  Происхождение гармонии, или трактат о музыке, ее 

теории и практике. Переклад Л. Корчмара. Рукопис. (Зберігається у  Ленін­
градській державній консерваторії.)

Бершадская Т. Лекции по гармонии. Л., 1978, с. 92—99.



Стадія тональної нестійкості в межах музичного твору має різні 
масштаби: від первинної гармонічної (мелодичної) інтонації до по­
рівняно розгорнутих музичних побудов.

в  розвитку цього явиїца в музиці XX сторіччя спостерігається не 
тільки укрупнення масштабів тонально нестіііких стадііі в одному тво­
рі, але і проекція па стильові особливості музично-історичпої епохи. 

іДе явище можна відобразити у такііі схемі:

Тональна
стійкість

Тональна 
нестійність 

І--------- -̂------- 1
? (стиль) о .

н

Тональна
стійкість

твір 
(стиль) А

твір 
(стиль) в

Тональна
нестійність

твір 
(стиль) Г

і т. д.

“̂ Є диний процес музичного розвитну сучасної епохи

Напевно, в широкііі історичнііі перспективі може і повинна йти 
мова про своєрідну «модуляцію» принципів, що організовують му­
зичний процес, зі сфери тональної стійкості в сферу тональної нестій­
кості (і навпаки) на рівні одного твору (ранній прояв такої «моду­
ляції») і па рівні музичного стилю епохи (більш пізнає, сучасне вті­
лення «модуляцііі»).

Модуляцію у сферу тональної нестійкості слід розуміти не тільки 
як «знпкання» доцентрових інтонацій, що уособлюють іманентні за­
кономірності ладотональності, але і як обов’язкове народження інших 
закопомірностей, які виникають па зміну і керують музичним про­
цесом. Цю функцію можуть «підхопити» будь-які засоби музичної 
виразності (метроритм, тембр, динаміка та ін.). Але особливого зна­
чення тут набуває гармоніко-іптопаціііпа логіка.

Від найменших осередків — первинних гармонічних інтонацій, що 
використовуються як своєрідні «вкраплення» в тонально стійкий 
розвиток,— крізь більш розгорнуті в часі гармоніко-інтонаційні побу­
дови в нестійкому ладотональному оточенні до гармоніко-іптонацій- 
них ладів — такий радіус дії гармоніко-інтонаційної організації в 
музиці.

Отже, мова йде про синтез засобів виразності, можливості яких в 
ролі організаторів музичного процесу неоднакові, виражаються по- 
різному і постіііпо еволюціонують. Тому у конкретних творах і в 
музичних стилях кожкої історичної епохи завя?ди існує стрижень, на 
який ніби нанизуються різні за своєю сутністю принципи організації, 
що затверджують той або іннпій засіб виразності як домінуючий.

Ладотопальна і гармоніко-інтопаційна організація знаходяться в 
діалектичному співвідношенні, на шляху розвитку якого можна умов­
но визначити такі історичні періоди:

1. Період панування монодії, де ладотональпі закономірності роз­
виваються і затверджуються на суто мелодичному грунті. Гармоніко- 
інтопаційна якість діє тут в прихованій формі мелодичного ореолу і

обмежується акустико-фізіологічними нормами (кварто-квінтовий і 
октавпніі акустичний кістяк, емпіричний пошук найбільш раціональ­
ного організатора майбутньої вертикальної прихованої структури, 
усвідомлення слухом співвідношення консонансу і дисонансу в вер­
тикальному плані та інше). Це епоха до раннього середньовіччя 
включно.

2. Раннії! період багатоголосся, де мелодичні лади повністю домі­
нували над гармошко-іптонаціітими закономірностями, іцо брали 
участь в організації музичного процесу в найпростішій формі (пара- 
.лелізми акордів, зразки гетерофонного багатоголосся та інше). Це 
епоха пізнього середньовіччя.

3. Подальппій період розвитку багатоголосся, в якому ладо-мелодич- 
пі і гармоніко-інтонаційні закономірності опинились у певній рівно­
вазі, проте з перевагою перших (поліфонічне багатоголосся Ренесан­
су, епохи Й.-С. Баха і класицизму).

4. Період, в якому все більше зростає суперечливість ладо-мело- 
дичного і гармоніко-інтонаційного, причому останнє починає претен­
дувати па провідну роль (епоха романтизму), явища тональної не­
стійкості, паростки гармоніко-інтонаційної організації та інше.

Г). Період, в якому гармоніко-інтонаційне досить часто виростає до 
значения самостійного фактора, що організовує музичний процес 
(епоха пізнього романтизму, сучасна музика),— затверджепня гар- 
моніко-інтонаційних ладів.

Ідея «паптональиості» Р. Реті мала па меті поєднати всі форми 
прояву принципів організації музичного процесу в єдиному широкому 
комплексі. Мабуть, завдання музикознавства полягає не тільки в 
тому, щоб розглядати всю множинність принципів організації музич­
ного процесу певної епохи як щось цілісне, але й у диференціації на 
складові елемепти, в їх певній оцінці та трактуванні.

І^нпикає потреба в затвердженні такого поняття, яке б поєднало в 
собі явища топальиоіч), міжтопального і позатонального як різні фор­
ми прояву інтонаційного. Це поняття ми визначили як «принципи 
організації музичного процесу» і намагалися з’ясувати зміст цих 
приицпнів у гармоніко-інтонаціііному плані.

Проте не слід вважати, іцо гармоніко-інтопаційна логіка приходить 
па зміну ладотональпій, яка відмирає. Сучасна музична творчість дає 
підстави стверджувати, п(о відбувається не «передача естафети», а 
розвиток взаємозалежних процесів, що поглиблюють і доповнюють 
однп одннн.

Ладотональпа якість в сучаспііі музиці досить часто виявляється 
таким чином, п(0 вертикальний зріз багатоголосся (навіть в місцях 
ііого стійкого оформлення) не підлягає однозначній оцінці. Диферен­
ціація багатоголосої вертикалі па складові елементи певного ладото- 
иального змісту, багатоплановість цих елементів створювали супереч­
ливий їх синтез. Кожниіі топ мав фуш<ціопальиу наповненість, яка 
відображувала його зв’язки як з загальноінтонаціііпими, так і з інто­
наційно унікальними властнвостя.ми даного стилю, твору. Це явище

Рети Р. Тональность в современной музыке. Л., 1968.



розповсюджується на складні поліфактурні зразки сучасної музики і, 
зокрема, па зразки політональні.

Серед фактурних різновидів останніх особливого інтересу для нас 
набуває гармонічна політональність Ми не ставимо завдання пов­
ного вияву гармопіко-інтопаційних закономірностей політональної 
музики (це можна здіііснити в самостійній і досить значній за обся­
гом роботі), висловимо лише деякі попередні міркування.

в  гармоніко-інтонаційному аспекті політональності ще багато не 
вивченого наукою Насамперед виникає питання про особливий 
прояв первинних і вторинних інтонаційних рівнів, про особливу 
якість вертикалі (як вихідної позиції гармоніко-інтонаційного) в різ­
них за змістом зразках політональної музики, про міру участі гармо- 
ніко-інтонаційного в створенні логіки політонального розвитку. На­
певно, пошук загального еквівалента гармонічної вертикалі в 
політональності повинен спиратися не стільки па акустичні законо­
мірності квінтового ряду скільки па конкретні інтонаціііпі законо­
мірності самої музики. Безперечно те, що в політональних музичних 
зразках гармоніко-інтонаційне начало охоплює широкий діапазон — 
від злиття вертикальних компонентів у певний цілісний інтонацііший 
комплекс до конфліктної єдності цих компонентів. Причому в остан­
ньому випадку цілісність виникає на більш високому — художньо- 
естетичному рівні. Між зазначеними крайніми полюсами міститься 
множинність різноманітних виразів спільності і контрасту компонен­
тів, що складають політональну тканину. Ніякі енгармонічні заміни 
звуків, звукорядні формули і т. н. не снромонїні допомогти у визна­
ченні її гармоніко-інтонаційного змісту. Єдиний критерій тут — без­
посередньо-інтонаційна слухова оцінка.

Розглядаючи зміст гармоніко-інтонаційних закономірностей в си­
стемі принципів організації музичного процесу і, зокрема, їх взаємо­
відношення з ладотональними, ми не можемо погодитися з тими до­
слідниками, які закреслюють інтонаціііпі досягнення музики в області 
ладотонального і різко протиставляють «тональну» епоху «позато- 
пальній». «З неминучою руйнацією тональності, що почалася в зв’яз­
ку з розвитком музики в XIX ст., постало питання про винайдення 
нових засобів для створення логічно взаємопов’язаних форм з ато­
нального матеріалу» '2®,— в цьому висловлюванні Е. Кршенека про-

Див.; Паисов Ю. Политональность в творчестве советских и зарубеж­
ных композиторов XX века. М., 1977. Автор диференціюе політональність за 
фактурними ознаками на гармонічну, мішану і мелодичну.

Значниїї крок вперед зроблено в вищезазначеному дослідженні Ю. ГІаї- 
сопа, зокрема в розділах «Формотворча роль політональної гармонії» і «Полі- 
гармонічна політональність Равеля».

‘25 Саме на такому принципі здііісніоє аналіз політональної музики Л. Вянц- 
кус в роботі «Три види політональності» (Сов. музьпіа, 1972, № 3); ущербність 
такого методу розкрита в роботі Ю. Паїсова «Політональність в творчості ра­
дянських і зарубіжних композиторів XX сторіччя» (с. 16).

>2® Кріиенек Е. Лекції про дванадцятитоновий контрапункт. Переклад 
з німецької та передмова Л. Грабовського.— У кп.: Українське музикознавство. 
К., 1969, вип. 4, с. 252.

]|,ос інтонаційіхого розвитку музики одержує історично обмежену 
характеристику. Навпаки, ми вішвляємо намагання не зруйнувати 
ден(о інтонаційно усвідомлене, а розвинути і збагатити його. Пробле­
ма «винайдення нових засобів» виникла не в XIX ст., а супроводжує 
музичну творчість людства іш всьому шляху його розвитку. «Логічно 
взаємонов’язані форми» в музиці — не плід роботи винахідників, во­
ни народжуються па грунті безпосередньо-інтонаційного і абстракт- 
ио-інтопаційного музично-художнього досвіду, причому безносеред- 
т>о-іцтонаціііне без зв’язку з ладотональним знищується.

3. СТРУКТУРНО-ТЕМАТИЧНИЙ АСПЕКТ

И піїиіііх спостереженнях над гармопіко-інтонаційними закономір- 
ііос'пімп музики ми неодноразово констатували взаємний зв’язок і 
іізікіміїу обумовленість просторового і часового виразу музичного 
пр(іц('су. Оруктури багатоголосої вертикалі і горизонталі в музиці не 
'І І.ІІІ.ІСИ про'і’истоять, але й взаємно впливають одна на одну як якості
i l l  Г О П ІІЦ ІІ І І ІО Г О .

V іііізііачениі ролі гармонії в формотворенні дослідники, як нрави- 
.111), сіімріїлнся на власне гармоніко-інтонаційне начало лише в незнач- 
ііііі мірі і яіс на виняток із правила. Вихідним і головним критерієм
I іірмоііічіїої суті будь-якого твору (зокрема, його структури) були, 
.і,інчіі.ііі,ііі()і'о, ладотональний план і стадії його розвитку, підкреслені 
іи':іуріімп між окремими частинами, побудовами музичної форми,
II Кіто кадаїкмі і кадансоподібні звороти. На певному відрізкові істо- 
ріічmil'll роїніїїтку європейської музики такий метод багато в чому 
і'сГіс ітпрлидоиував, бо принципи організації багатоголосся локалізу- 
іі.ілііси саме II цих ділянках логіки музичного мисленрш. Але в надрах 
ііііапачі-ііііх зіік’оііоміріїостей все наполегливіше дають про себе знати
І.... І гармоіііко-іптоішційпі, що поступово набули значешш само-
("ііііііііх (аитономпих), спроможних керувати процесом багатоголосо­
го ро:н(ит]«у незалежно від традиційних норм ладотональності і інто­
націй, н(0 виникли на грунті останніх.

Не ііннадково музиканти (зокрема, І. Стравинський) висловлюють­
ся проти терміна «атональність», який руйнує уяву нро принципи 
звуковисотної організації музичного процесу, але не пропонує нічого 
натомість. У зв’язку з цим закономірне виникнення терміна «нанто- 
пальпість» (Р. Реті), що має на меті заповнити «білу пляму» в розу­
мінні принципів організації музичного процесу в сучасній музиці. 
З цих позицій зрозуміло також, чим керувався Ю. Тюлін, розподіля­
ючи всю множинність гармонічних засобів на «основні і особливі», а 
також Ю. Холонов, вводячи термін «центральний елемент системи». 
Всі ці факти відображують потребу музично-теоретичної науки в 
осмисленні гармоніко-інтонаційних закономірностей па новому, більш 
високому рівні узагальнення.

Порівнюючи, наприклад, звуковисотпі співвідношення розділів фор­
ми (частин, побудов) у багатьох творах композиторів XX ст., ми не 
моя!емо задовольнитися тональними критеріями. Можливо, тут йде



мова про співвідношення «висотних ЗОИ», але не про тональний зміст 
в традицііїному розумінні. В сучасній музиці виникла сфера нової 
тональності, в якій організація елементів звуковисотної системи зна­
ходить дун^е різноманітний прояв, в тому числі і гармоніко-інтонацій­
ний.

«Спалахи» гармопіко-інтонаційної організації виявляємо па всьому 
шляху історичного розвитку музичного мистецтва. Емпіричний інто- 
наційно-слуховий пошук постійно був пов’язаний з дією гармоніко- 
інтонаційних закопомірностей, і ладотональна система — одна з най­
важливіших форм поєднання цнх закономірностей з мелодико-інто- 
наційними, також об’єктивними за своєю природою.

В структурно-тематичному змісті музичних творів можна констату­
вати прояв гармопіко-інтонаційної організації в таких послідовних 
історичних формах.

1. Примітивне застосування багатоголосої вертикалі в епоху, пере­
дуючу усвідомленню ладотональних норм. Стихійний пошук найбільш 
раціональної організації багатоголосої вертикалі у старовинних фор­
мах двоголосся (багатоголосся). Структурні закономірності музичних 
творів"визначалися майже повністю мелодико-ритмічним фактором. 
Гармоніко-інтонаційний фактор був досить пасивним у затвердженні 
закономірностей розгортання структури у часі.

2. Все більше зближення (злиття) гармоніко-інтонаційних з ладо- 
мелодичпими тональними нормами; тенденція до тотальної залеж­
ності перших від других. Кристалізація фонічних і функціональних 
норм гармонії в цей період (Ренесанс — класицизм) узагальнює ие 
лише мелодико-поліфопічний, але й власне гармопіко-інтонаційний 
досвід. Великого значення у формотворенні набувають типові гармо­
нічні інтонації, що затверджують ладо-мелодичну динаміку — кістяк 
музичної структури.

3. «Спалахи» самостійних (автономних) проявів гармоніко-іптона- 
ційного в основній системі ладотональної організації музичного про­
цесу. В багатьох випадках це використання первинних гармонічних 
інтонацій в тих (порівняно невеликих за розміром) зонах, де ладото- 
пальні закономірності розширюються «всередину» (хроматизація діа­
тоніки) або виникають явища міжтопального порядку. Це характерно 
для епохи віденських класиків і раннього романтизму. Поєднання 
протилежних якостей — стійкості і нестійкості, зокрема на гармопіко- 
інтонаційному грунті, створює чудові умови для розгортання мас­
штабних музичних творів великої форми.

4. Все більш наполегливе затвердження гармопіко-інтонаційної 
організації, що поступово набуває самостійної функції. Народження 
гармоніко-інтонаційних ладів. Своєрідний дуалізм існування ладото­
нальних і гармоніко-інтонаційних принципів організації музичного 
процесу. Диференціація цих принципів пе тільки всередині окремих 
творів, але й музичних стилів епохи (пізній романтизм, сучасна му­
зика) .

Процес розвитку взаємовідносин ладотонального і гармоніко-інто- 
наційпого в музиці ми констатуємо дещо схематично, але й при цьому 
віп досить чітко віддзеркалює загальну закономірність виражальних

засобів — поступове затвердження іманентних якостей, які дають 
змогу кожному з них в більшій або меншій мірі керувати логікою 
музичного мислення.

Чітке кадансування і беззастережний вияв ладотональпості у тво­
рах спричинялися до штучного зіставлення або протиставлення окре­
мих сторін дійсності в надії на їх злиття в безперервний процес роз­
питку вже після сприйняття музики свідомістю слухача. «Трансплан­
тація» цієї стадії усвідомлення життєвого процесу в область власне 
звучання природно привела до подолання кадансування, до багато­
значності тонального в музиці.

Гармоніко-інтонаційпі принципи (в їх неладотональному виразі) 
повинні були посилити, розширити і поглибити процесуальне начало 
в музичних композиціях, висловити їх зміст ие в зіставленні кон­
трастуючих сторін, а в діалектичній єдності якостей, що розвива- 
юті>ся.

Якщо простежити взаємозв’язок гармоніко-інтонаційних принципів 
музичної організації і різних за функцією побудов музичної форми, 
впевнимося в тому, що ці принципи народжувалися насамперед там, 
де з особливою силою назрівала потреба у відтворенні власне проце­
су, активного і постійно рухомого. Такими стали вступні, сполучні 
епізоди, побудови розробкового характеру. Перенесення дії цих прин- 
іщпів у побудови експозиційного типу — подальша логічна стадія, 
що зумовила виникнення творів (стилів, напрямів), в яких повністю 
панує гармоніко-іптонаційна логіка. Виникає своєрідне розосере­
дження функцій, закріплених за окремими побудовами музичної фор­
ми, вже на рівні самостійних творів, що трактуються як «вступні», 
«сполучні», «розробкові» і включаються в цілісний процес сприйман­
ня і осмислення музичного змісту слухачем.

Безсумнівно, народження, становлення і затвердження гармоніко- 
інтопаційпих принципів у структурно-тематичному змісті музичних 
творів — не просто розширення виражальних можливостей музики, 
а природне, логічне задоволення потреби в поглибленні її діалектич­
ного начала, відтворенні життєвої суті в суперечливій єдності компо­
нентів, що розвиваються.

4. МЕТРОРИТМІЧНИЙ АСПЕКТ

Співвідношення метроритму і темпу аналогічне співвідношенню 
ладу і тональності. В першому випадку виникає проекція абстрагова- 
1ШХ закономірностей на шкалу звукочасу, в другому — на шкалу зву- 
ісонростору. Лад невід’ємний від його висотного виразу — тональності, 
метроритм — від його виразу у часі — темпу.

Розгляд гармоніко-інтонаційних закономірностей в метроритміч- 
пому аспекті можливий лише при врахуванні темпового змісту 
останнього. Тому доцільно було б використовувати не тільки двоєди­
ний термін «метроритм», але й триєдиний— «темпометроритм». Ця 
єдність повністю охоплює ділянку часових закопомірностей музики



і «властива будь-якому елементу музики» Остання теза неодно­
разово підтверджувалася в багатьох вищевикладепих міркуваннях
і переважно стосовно до гармопіко-інтонаціііних закопомірностей.

На рівні дії первинних гармонічних інтонацій темпометроритм 
виступає могутнім фактором функціонального нановиеппя верти­
кальних елементів.

В гармонічній інтонації четвертого типу (співзвуччя як первинна 
гармонічна інтонація в потенції) залежність функціонального змісту 
вертикалі від темпометроритму можна уявити в такій схемі;

Тривалість звучання акорду (співзвуччя)

Фаза затвердження 
конкретно! функції 

вертикалі

Фаза функціонального 
переосмислення 

вертикалі

Фаза народженнА 
протилежної 

функціональної якості

Безсумнівно, тут діє один з об’єктивних законів психології сприй­
мання — на різних часових стадіях постійно повторюваної тези вини­
кає різна її оцінка (і переоцінка) свідомістю. Типові для сучасної 
музики остинатні форми розвитку (зокрема, ті, що спираються на 
гармоніко-іптопаціііпий лад) багато в чому відображують закономір­
ності зазначеного об’єктивного закону.

В першому, другому, третьому типах гармонічної інтонації (в них 
показники структурної і висотної якості одержали прртиленший ви­
раз) темпометроритм відіграє велику роль у виявленні функціональ­
ного значення вертикальних елементів і сприяє затвердженню вто­
ринного гармоніко-інтонаційного рівня в тому або іншому конкрет­
ному розумінні.

В розвиткові музичного процесу існують часові зміни, в межах 
яких здійснюється становлення певної вертикальної якості і конкрет­
ної її функції в даному контексті. Причому виникає або поступове 
нагромадження звукових елементів, що виступають як максимальний 
вираз вертикальної структури багатоголосся, або подача вертикалі 
в максимально-звуковому її пановнепні вже па початку часової зони.

Див.: Тараканов Е. О ритмической природе ладо-гармопичесного разви­
тия музыки С. С. Прокофьева. М., 1966 (стенограма доповіді, с. 4).

Мі/К цими крайніми формами співвідношення гармонічної інтона­
ції і темпометроритму виявляється величезна сфера їх градацій, цент­
рал і.іте місце в якій посідає найпростіший акордовий склад.

'І'омпометроритмічпий фактор виступає як важливий «співучасник» 
народження і затвердяіення вторинних гармоніко-інтонаційних 
зв’язків і в деяких випадках досягає рівня самостійності в організації 
музичного процесу.

Можна констатувати існування в музиці, так би мовити, перехід- 
иіїх явищ — своєрідну «модуляцію» із сфери переважно гармоніко- 
іптонаційної (ладо^мелодичної, тембрової та ін.) в темнометрорптміч- 
ііу У сучасній музиці це спостерігаємо як в середині окремих 
тнорів, так і в надрах музичного стилю епохи

ІЗисновок В. Холонової про те, що «союз ритму і гармонії в круп­
ні іі формі не можна вважати рівноправним, бо тут ритм підкоряється 
ксдучим факторам форми, тематизму і тонально-гармонічним співвід-
...... .. дійсний тільки в кількісному, але не в якісному від-
ион[Єнпі. Сучасна музика дає чимало зразків крупної форми, темати- 
ко-іптопаційпий зміст якої зосереджується переважно у темпометро- 
ритмічнііі сфері (наприклад, окремі номери балету М. Кажлаєва 
« Горянка» та ін.). V

Градації темпометроритмічпих закономірностей в музиці виявля­
ються па таких рівнях: 1) часове співвідношення звукових елементів 
у і'оризоптальпій і вертикальній площинах; 2) часове співвідношен­
ня звукових комплексів різного масштабу в тих же площинах; 
3) співвідношення темпометроритмічного змісту конкретного твору 
і музично-художнього часоснриймання (часовирахуванпя), що влас­
ти не конкретній історичній епосі.

іі сучасній професіональній музиці спостерігається розширення 
діапазону взаємозв’язку гармонічної інтонації (в широкому розумін­
ні) і закономірностей темпометроритму. На одному полюсі — активне 
томпометроритмічне наповнення гармонічної інтонації, на другому —

*2® З огляду па це явище В. Золочевський констатує особливу форму моду­
ляції — за допомогою метроритмічних засобів {Золочевський В. Про модуля­
цію. K., 1972, с. 39).

Маємо иа увазі численні зразки сучасної музики, в якпх звуковисотішй 
принцип інтонування не є домінуючим.

'ЗО Холопова В. Вопросы ритма в творчестве композиторов XX века. 1971, 
C. 83.
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максимальна пасігеність останньої щодо темпометроритму (органні 
пункти, витримані голоси, гармонічні педалі, остипатні форми гармо- 
ніко-іптопаціііпого змісту та іп.).

Показники темпометроритму «регулюють» пастроііку музичного 
сприіімапня на ту або іншу ділянку шкали музичпо-іптопаційпих 
рівнів, визначають багато в чому міру активності (або пасивності) 
первинних гармонічних інтонацій як елементів художнього цілого, 
сприяють (або не сприяють) затверджуванню вторинних гармоніко- 
інтонаційних зв’язків.

5. ТЕМБРОВИЙ АСПЕКТ

Взаємозв’язок тембру і гармонічної інтонації мн неодноразово кон­
статували (зокрема, під час розгляду питань голосоведения).

Тембр — настільки музично-специфічне явище, розвивається в та­
кому особливому інтонаційному вимірі, що виникає дуже мало перед­
умов для опори па власне його іманентні закономірності'®'. Чисто 
акустичний вияв кількісних показників (обертонів-призвуків), що 
визначають фізичну якість тембру, в дійсності відірваний від якості 
Інтонаційної. У зв’язку з цим з перших же кроків осягнення темб­
рових закономірностей музпки звертаються за допомогою до анало­
гій: тембр-колорит, колористична сторона музики, темброве забарв­
лення і т. п. Аналогії ці досить умовні і фактично спираються па ос­
новні компоненти будь-якого явища: стійкий смисловий стрижень, 
що порівняно легко піддається аналітичній оцінці, і те, що доповнює 
цей смисл, надає ііому якогось іншого нюансу, але не змінює основи. 
Але треба пам’ятати — темброва трансформація одного і того самого 
звуковисотного матеріалу може привести до якісно протилежних ін­
тонаційних результатів.

У зв’язку з тенденцією всіх складових музичної виразності до по­
глиблення комплексних взаємозв’язків та їх внутрішнього удоскона­
лення, темброві закономірності в сучасній музиці набувають особли­
вого значення, оскільки приховують в собі ще багато невикористаних 
можливостей. Ці внутрішні резерви застосовують як компенсацію 
послабленої ділянки в ладотональній організації, і тому природним 
є їх взаємозв’язок з гармопіко-інтонаційним.^

Особлива увага сучасного теоретичного музикознавства приділяє­
ться тим >іатеріальннм критеріям] що визначають темброву сторону 
багатоголосся — тобто вираженню функціонального змісту, що при­
ходить на зміну ладо-функціональпому.

Пошук внутрішніх тембрових закономірностей багатоголосої вер­
тикалі наштовхується на великі труднощі, бо всі ті міркування, що 
спираються иа кількісні співвідношення тонів, інтервалів, акордів,

■З' Пропонуючи поняття «тембро-фактурної функціональності», В. Цукер- 
ман підкреслив змінність, нестабільність тембру в порівігпнні з іншими еле­
ментами музичної виразності (Цуккерман Ê. Музыкально-исторические очерки 
и этюды. М., 1975, с. 342).

співзвуч вертикалі, в багатьох випадках являють собою «математичні 
ілюзії» (визначення В. Цукермаиа), які зникають під час дії факто­
ру тембра. Висновки нро функціональну диференціацію тонів верти­
калі без урахування їх тембрової диференціації дають лише саму 
абстрактну уяву про фонічні закономірності, бо останні знаходяться 
в прямій залежності від тембрового наповнення. Темброві закономір­
ності музики виявляються в тих же параметрах, що і гармоніко-інто­
паційні: вертикальному і горизонтальїіому, фонічному і процесуаль- 
поліу. '  '  ~  .

В першому з них (вертикально-фонічному) на протязі всієї історії 
розвитку багатоголосся виділяються два періоди. Перший період — 
це пошук найбільш урівноваженої в тембровому відношенні вертика­
лі. Еталоном (свідомо чи підсвідомо) виступав тут принцип розпо­
ділу інтервалів натуральної шкали обертонів: від більш широких — 
в пи}кпіх голосах, до все більш тісних — у верхніх.

В другому періоді принцип розташування інтервалів, який влас­
тивий шкалі натуральних обертонів, стає вже пе метою, а вихідною 
позицією, що підкоряється активно-перетворюючій діяльності музи- 
канта-творця. Розподіл інтервалів но вертикалі в даному випадку 
приховує величезну кількість тембрових варіантів і безмежні мож­
ливості тембрової інтонації в музиці взагалі. ----- ^

В горизонтальному плані темброве начало створює особливу пло­
щину в музичному розвитку її змісту (деякі визначають це як «темб­
рову драматургію»). Для дифініції цього явища музично-теоретична 
наука ще не володіє повноцінним аналітичним апаратом. Критерії 
пізпапия тембрових якостей музики в паш час ще тільки починають 
усвідомлюватися. Бурхливий розвиток сонористичних властивостей 
в сучасній музиці нагально вимагає прискорення наукового пошуку 
в цій області. Певно, що вагомі результати можна одержати за умов 
комплексної дії різних наук і, насамперед, психології музичного 
сприймапия.

Р О З Д І Л VI

СПРОБА ГАРМОНІКО-ІНТОНАЦІЙНОГО АНАЛІЗУ
1. ТРІСТАП-АКОРД 

ЯК ГАРМОПІКО-ШТОПАЦІЙПИЙ ФЕНОМЕН

Відмічаючи, що «понад століття ще не знайдено спільної думки 
про те, як пояснити перший акорд «Трістану» і як його погодити з 
правилами сучасного вчення про гармонію», Мартін Фогель називає 
його «загадковим», «акордом-сфінксом», «пробним каменем будь-якої 
нової теоретичної системи»

Існує багато наукових трактувань цього акорду, причому нерідко 
вони виключають одне одне. Найбільш повно й глибоко показує зіт­
кнення різних концепцій Л. Мазель в роботі «Проблеми класичної

132 Vogel М. Der Tristan-Akkord und die Kriese der modernen Harmonie-Lehre. 
Düsseldorf, 1962, S. 7.



гармонії» і приходить до певних узагальнень щодо проблеми, яку 
в теоретичному музикознавстві названо «проблемою двох століть».

У фупдаментальиііі роботі Е. Курта «Романтична гармонія і її кри­
за в «Трістапі» Вагнера» аналізові цього акорду також присвячено 
досить великиіі розділ

Проблема трістан-акорду знайшла розвиток в роботах А. Лоренца, 
М. Фогеля, Ю. Тюліна, В. Протопопова, С. Скребкова, Ю. Кремльова, 
Ю. Холонова і багатьох інших вчених

Висловимо деякі міркування, які виникають після усвідомлення 
різних теоретичних нозицііі і порівняння їх з реальним звучанням 
музики Вагнера.

Серед мпо/Кипності об’єктивних явищ, що характеризують процес 
еволюції гармопіко-іитонаційного мислення, спостерігається і своєрід­
не звільнення гармонічного розвитку від обов’язковості функціональ­
ного руху, що притаманне класичній ладотональпій системі. Вагие- 
рівський трістан-акорд — надзвичайно яскравий приклад на шляху 
розвитку цього явища в епоху пізнього романтизму. Тут суперечлива 
єдність традиційно-функціонального і новаторсько-інтонаційного 
виникла і як результат узагальнення багатьох паростків цього явища 
в минулому (акорди, близькі до трістанівських, виявлені в багатьох 
творах попередників Вагнера), і як прояв творчого генію композито­
ра, що зумів підкорити це явище своїм ідейно-худонснім задумам.

Дозволимо собі невеличкпіі теоретичний експеримент — випишемо 
малий септакорд зі зменшеним тризвуком (той, що за фонічною сут­
тю є трістап-акордом) на всіх ступеїшх мажорної і мінорної тональ­
ностей (42).

42

'33 Мазель Л.  Проблемы классической гармонии, с. 418—457.
'3'* Курт Э. Романтическая гармония и ее кризис в «Тристане» Вагнера. М., 

1975, с. 5 4 -8 7 .
Lorenz А.  Das Geheimnis der Form bei Richard Wagner. Berlin, 1924—1933; 

Тюлин 10. Современная гармония и ее историческое происхождение.— У кн.; 
Теоретические проблемы музыки XX века. М., 1973, вып. 1, с. 132—133; Прото­
попов Вл.  История полифонии в ее важнейших проявлениях. Западноевропей­
ская классика XVIII—XIX веков, с. 424—425;

Холопов Ю.  Формообразующая роль совремеппой гармонии.— Сов. музыка,
1965, Xs И, с. 4 9 -5 0  та 1н.

Знаки альтерації, використані нами для запису його енгармонічних 
варіантів, відповідають класичним ладо-фупкціональньїм канонам, 
тобто пе виходять за межі тяжінь мажоро-мінорної системи. Відпо- 
нідпо всі ці акорди в межах мажорної і мінорної тональностей можна 
класифікувати таким чином:

Г р у п а  і. Акорди, що природно виникають в діатонічній системі 
ЗІ.ИХ тональностей (в мажорі це УИ?, в міі£орі — ІІу).

Г р у п а  2. Акорди, що виникли па основі ладового варіанту одно- 
ііменпої тональності (гармонічний мажор — II?, міксолідійський 
лад — ІІІ7,  лідіііський лад — ІУу, фрігійський лад — V?, доріііський 
лад — VI?, мелодичний мінор — УІІу).

Г р у п а  3. Акорди, що виникли на основі ладової альтерації (ІИг 
з пониженою терцією, П з розщепленим основним тоном та підвище- 
ІІОЮ терцією, УІРз з підвищеною терцією та пониженою септимою, 
ІУ? з підвищеним основним тоном, VIІ2 з підвищеною квінтою та 
;ніижепою септимою — в мажорі; з поніїженими квінтою і септи­
мою, УІІ2 з підвищеною квіптою — в мінорі).

Г р у п а 4. Акорди, що виступають як побічні субдомінанти (септ­
акорди II ступеня тональностей діатонічної спорідненості).

Г р у п а  5. Співзвуччя нетерцевої структури.
Перелічені групи акордів (співзвуч) багато в чому відображують 

розвиток гармоніко-інтонаційного мислення в європеііськііі музиці: 
існування зазначеного септакорду в натурально-ладовій системі 
(в тому числі і мажоро-мінорній) — групи 1, 2; в розширеному колі 
гармопіко-інтопаційних засобів міжтональїюї системи — група 4; в 
розширеній хроматичній ладотональпій системі — група 3; в ролі 
автономної (або самостійної) гармоніко-іптонаційної якості, що долає 
.межі традиційної ладотональпості, — група 5.

В історичному плані такі групи лише в досить умовній формі ха­
рактеризують тоіі або іпшиїї період. Як правило, вони досить часто 
існують паралельно одна до одної у часі. В цілому ж це явиїце можна 
визначити як грані гармоніко-інтонаційного мислення, що історично 
сформували суперечливу до нашого часу єдність ііатурально-ладових, 
манїоро-мінорпих, хроматико-енгармонічних, гармоніко-іптопаційних 
принципів організації музичного процесу

Наведепа класифікал,ія віддзеркалює і фуішціональну змінність 
.ікордів (співзвуч), але вже па рівні гармопіко-іитонаційного мислен­
ня. Так, наприклад, малий септакорд зі зменшеним тризвуком на ІУ 
підвиїценому ступені мажору в різноліу контексті або подвіііна домі-

Нагадаємо, що виокремлюючи принципи гармоніко-інтопаційпої органі­
зації музичного процесу, ми користуємося цим терміном в значній мірі умов­
но, бо гармоніко-інтонаційниіі рівень розповсюдя{ується на всі випіе перелі­
чені принципи і діє повсякчасно. Все визначає стадія діалектичного взаємо­
зв’язку гармонічної інтонації і принципів організації музичного процесу. 
Безпосередньо-звукова дія гармонічної інтонації без ї ї  похідної залежності від 
будь-якої абстрагованої звуковисотної системи і створює можливісті> існуван­
ня того явища, яке ми визначили як принципи гармопіко-іптонаційпоі органі­
зації. Останні — це нова ділянка розуміння тонального, де домінує вертикаль 
як нова інтонаційна якість.



нанта, або побічна субдомінанта, або альтерований акорд, або носій 
лідійського ладу, або, нарешті, гармоніко-інтопаційна даність.

Співзвуччя, що не вкладаються в терцеві схеми ладотональпостей 
(група 5 ), — це або акорди з побічними тонами, або ненормативні 

структури, які не можна пояснити з позицій класичного музичного 
мислення. Останнє явище відкрило перспективу майбутнього і ство 
рило можливості такого збагачення гармоніко-ііїтонаційпої сфери, 
яке ми спостерігаємо в сучасній музиці.

Не всі перелічені форми функціонального існування малого септ­
акорду зі зменшеним тризвуком втілюють суть «трістанівського». Не­
зважаючи на функціонально різноманітне використання в опері 
малого септакорду зі зменшеним тризвуком, не можна визначити 
трістан-акорд тільки з огляду на його фонічну якість. У зв’язку з 
цим не можна погодитись з надзвичайно розширеним трактуванням 
«трістан-акорду», що його запропонував Ю. Кремльов,— без враху­
вання протиріч національних музичних шкіл і історичних періодів 
Важко примусити себе, наприклад, назвати «трістап-акордом» Не. « 
заключній каденції арії Лепського «Куда, куда вы удалились...» з 
onepiî «Євгеній Онєгіп» П. Чайковського, настільки яскраво він від­
творює тут типово російську плагальну інтонацію.

Трістан-акорд затвердив свій неповторний інтонаційний зміст в тій 
сфері гармоніко-інтонаційного мислення, яку визначають як хрома- 
тико-енгармопічну і яка перебуває в надзвичайно складному відно- 
дденні до ладотональної системи європейського мажоро-мінору.

Висловлена Е. Куртом думка про те, що головна тональність Всту­
пу до «Трістану» ля  мінор ніде не затверджується появою тоніки, 
а перший переконливий каданс в ля  манїорі (такт 24) приводить до 
повного заперечення тоніки ладу, досить спірна

На рівні цілісного сприйняття тонального змісту усього Вступу 
перший чотиритакт не викликав сумніву щодо тональної визначено­
сті. Його сутність розкривається в заключній побудові, де вступає в 
дію домінантовий органний пункт. І все ж тйке тлумачення снирає­
ться насамперед на абстрактно-інтонаційні закономірності, на інтона­
ційну ретроспективу, що має значення для теоретика-аналітика, але 
не для слухача, який безпосередньо сприймає звучання (43).
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'з? Кремлев Ю. Из истории некоторых гармонических интонаций. Л., 1969, 
с- 136.

Див.; Курт 9. Романтическая гармония и ее кризис в «1ристане» Ьагпе- 
ра, с. 305.

/
«Надтональний принцип» в гармонічному мисленні (за Мазе- 

лем) передбачає таку міру самостійності гармонічної тонально 
нестійкої структури, за якої ця удавана тоніка мислиться не тільки 
як «невидимий центр, що керує гармонічним розвитком з-за лаштун­
ків» але і як центр багато в чому чужий і навіть антагоністичний 
своєму середовищу. Будь-яке (удаване або реальне) відтворення 
«залаштункової» тоніки відразу руйнує і художній, і логічний зміст 
цієї музики.

Природно виникає висновок про те, що абстрактно-інтонаційний 
параметр (тональний зміст вступу) треба доповнити іншими, і на­
самперед тими, що спираються па суто інтонаційний зміст. Маємо 
на увазі мелодико-інтонаційний і гармоніко-інтонаційний параметри.

Мелодичний зміст зазначеного чотириголосся спирається переваж­
но на півтоповий низхідний і висхідний рух. Перша малосекундова 
інтонація (f і е) народжує аналогії як в прямому (альт і бас), так 
і в зворотному (сопрано) виразі. В цілому ж виникає ішдзвичайно 
логічна мелодико-ноліфонічна структура, в якій інтонаційна теза 
(f — е) та її ретроспективний варіант (е — f) гранично насичують 
музичний розвиток. І лише дві мелодичні інтонації (малосекундова 
висхідна — імпульс альтового голосу і малотерцева низхідна — у 
тенорі) не залежать від жорсткої логіки мелодичного інтонування. 
В. Протопопов, констатуючи поліфонічні особливості цього чотири­
голосся (вільна імітація альтової мелодії в сопрановому голосі, май­
же буквальна імітація інтонації альта в басовому голосі та ін.) 
істотно доповнює традиційний метод аналізу цієї музики (тобто, в 
першу чергу, за вертикальними показниками.) Отнїе, з мелодико-інто­
наційного боку це надзвичайно логічно організована структура, май­
же весь розвиток якої витікав з вихідної півтонової інтонації і постає 
в ясних поліфонічних закономірностях, які без утруднень сприйма­
ються музичним слухом.

Одноголосий початок побудови (а — f — е) — мелодичний зворот, 
що народжує у свідомості декілька варіантів його можливого тональ­
ного тлумачення. За тверднїенням Л. Мазеля, таких може бути як 
мінімум два — ля мінор і ре мінор '^2. Максимум же варіантів вини­
кав в результаті все більш поглибленого і розширеного трактування 
тональної системи. Але в конкретному контексті тональне настрою­
вання фактично не тільки не здійснилося, але й постало в ще більш 
загадковому звучанні завдяки введенню dis і опорі всього подальшого 
мелодичного розвитку па півтонову інтонацію, що створює тонально 
нестійкий ефект.

в  якій незначній мірі виникає тональний потенціал в одноголос­
ному початку першого чотнритакту, підтверджує порівняння його з 
аналогічним епізодом у третій сцені ПІ дії (репліка Брангени).

Мазель Л. Проблемы і;ласспческой гармонии, с. 455.
Теза Ю, Тюліна.
Протопопов Вл. История полифонии в ее важнейших явлениях. Запад­

но-европейская классика XVIII—XIX веков, с. 424—425.
‘■*2 Мазель Л.  Проблемы классической гармонии, с. 443.



Вихідний мелодико-інтонаційний імпульс дано тут вже не малою, 
а великою секстою (в другому проведенні — малою терціею), завдяки 
чому коло можливих тональностей, іцо виникають ніби на мелодич­
ному грунті і створюють тональну атмосферу для введения трістан- 
акорду, істотно видозмінюється (44).

Тут значно виразніше виявляють себе контури тонічного тризвуку 
as (h =  as і dis =  es). Здавалося б, що в даному контексті трістан- 
акорд виникає як VI? мелодичного мінору, але в подальшому розви­
ток відбувається в початковому інтонаційно-логічному руслі.

Логічність введення трістан-акорду, перша його поява зумовлені 
не тією або іншою його функцією у абстрактно передбаченій тональ­
ності, а спільністю звука dis з фонічною дапістю акорду, різним зна­
чениям цього звука в закономірностях вертикального і горизонталь­
ного інтонаційного розвитку. Звук dis — елемент мелодичної інтона­
ції (е — dis) і вертикальної структури (малого септакорду зі змен­
шеним тризвуком). Введення трістан-акорду приховує в собі дві 
сторони: ефект несподіваності, раптовості і, разом з тим, певну міру 
його логічного підготовленпя. Перша знаходить вираз в гармонічно­
му, друга — в мелодичному аспектах.

В різних тлумаченнях змісту першого чотиритакту Вступу до «Трі- 
стапу» багато уваги і зусиль витрачено иа з’ясувапня суперечливої 
думки про те, який неакордовий зміст тих або інших звуків мелодії. 
Курт, наприклад, «з точки зору теорії» визначає цей чотпритакт 
як «дуже просте кадапсування, окремі акорди якого лише ускладне-

по хроматикою». «Суть даної кадеіщії,— пише Курт,— така: Ну—Е7 
Тобто тут домінантова каденція, другий акорд якої е домінантакордом 
головної тональності Вступу — a-moll» ‘'*®. З цим твердженням 
можна погодитись лише з досить істотним застереженням — конста­
тація спирається тут на абстрактно-інтонаційні дані, па те, що ми по­
чуємо потім. Особливість гармоніко-інтонаційних параметрів в орга­
нізації першого чотиритакту Вступу до «Трістану» полягає в тому, 
пі;о в розвитку чотириголосся виникає чотири (а не два!) цілком 
певних вертикальних моменти, що створюють ланцюжпу послідов­
ність трьох первинних гармонічних інтонацій (див. пр. 43). Як би 
ми пе трактували мелодико-фігураційний зміст верхнього голосу, 
з появою кояїного нового звука виникає якісно нова вертикаль. Ін­
тонація а складається з двох вертикальних утворень, з яких перше — 
малий септакорд зі зменшеною квінтою. До того ж, зменшеність квін­
ти в другому вертикальному утворенні досить умовна — не в плані 
ї ї  «інтонаційного» рівняння па чистоквінтовий прототип, а в плані 
самостійної, стійкої фонічної даності. Логічна організація цієї ін­
тонації спирається на максимальну звукову спільність (три спіль­
них звуки), а нова вертикальна якість створюється завдяки руху 
иа півтон (gis — а), що затвердив себе як вихідна мелодична ін­
тонаційна теза. Інтонація а — один із зразків первинної гармоніч­
ної інтонації снільновисотпого типу.

Інтонація б — приклад поєднапня тотожніх в структурному відно­
шенні акордів (снівзвуч) на різній висоті. Обидві вертикалі — малі 
септакорди зі зменшеними квінтами па відстані малої секунди. Прин­
ципи, що організують цю інтонацію, зосереджені в структурній спіль­
ності вертикальних елементів, контрастним же моментом виступає 
різновисотність. Інтонація в — аналогічна інтонації а: спільність 
трьох звуків у вертикалях і виникнення нової вертикальної якості 
завдяки півтоновому руху мелодії. Отже, в кожній миті вертикаль­
ного руху, в кожній гармонічній інтонації даного чотиритакту наявні 
чіткі інтонаційно-логічні принципи.

Трістаи-акорд в початковому своєму звучанні і в контексті першо­
го чотиритакту Вступу постає як елемент тих мелодико-інтонаційних 
і гармоніко-інтонаційних закономірностей, які компенсують істотне 
послаблення традиційних ладотональних функцій. На рівні ж ладото- 
нсльних закономірностей усього Вступу виявляються і безпосередні 
зв’язки трістан-акорду з класичною традицією.

Всі спроби затвердити прямолінійні зв’язки трістап-акорду з зако­
номірностями мажоро-мінорної ладової системи за допомогою тради­
ційних аналітичних засобів неминуче приведуть до невдачі. Як при­
клад наведемо висловлювання П. Полмаиа, що вражає своєю наїв­
ністю: «Знаменитий перший акорд з «Трістана» є простий септакорд, 
що в незвичайному тональному оточенні створює чужорідний ефект 
(a-moll замість es-moll)»

Курт Э. Романтическая гармония и ее кризис в «Тристане» Вагнера, 
с. 55—56.

РоМтапп Р. Die harmonischen Ordnungsprinzipen der neuen Musik. Ham­
burg, 1956, S. 43.



Трістан-акорд — не єдиний «нробний камінь» будь-якої музично- 
теоретичної системи. Велику кількість таких «камінців» розкидали 
на шляху дослідників музики і комнозитори-романтики, і особливо 
композитори нашого часу.

Такі е всі співзвуччя, функціональний зміст яких прориває сферу 
традиційної ладотональності і виходить на простір нових функціо­
нальних закономірностей, властивих сучасному музичному мислен­
ню. Вони вимагають виходу за межі традиційних критеріїв для вияв­
лення свого дійсного змісту.

2. ПРО ГАРМОНІЮ СКРЯБІНА 
НА ПРИКЛАДІ АНАЛІЗУ 

ЕТЮДА ОР. 56, № 4

Тенденція до гармоніко-інтонаційної організації музичного проце­
су знайшла кульмінаційний вираз в пізній творчості О. Скрябіна. 
Тут вже не окремі, вкраплені в традиційний мелоднко-гармонічний 
ладовий розвиток, моменти, порівняно короткочасні стадії, а пов­
на опора музичного мислення на гармоніко-інтонаційні закономір­
ності.

Відомо, що Скрябін не дав теоретичного тлумачення принципів 
гармонічної організації своєї музики, проте ми знаємо, що закономір­
ності його гармонічної мови виникли не на раціонально-логічному, 
а насамперед на інтонаційному грунті.

Серед великої кількості вітчизняних і зарубіжних скрябіністів 
найбільш глибоко проникнути в зміст скрябінської гармонії вдало­
ся, на нашу думку, В. Дерновій Дослідниця виявила корінні прин­
ципи гармонічної системи пізнього Скрябіна і наведенням об’єктив­
них фактів спростувала помилкову думку про ніби використання ком­
позитором верхнього відрізку натуральної шкали обертонів, опору 
на квартову організацію вертикалі та інше. Разом з тим, деякі поло­
ження В. Дернової у визначенні суті об’єктивних закономірностей 
гармонії пізнього Скрябіна є помилковими. Ладову організацію скря­
бінської гармонії неможливо осягнути, відштовхуючись від традицій 
класичної ладотональної системи.

В. Дернова приходить до таких головних висновків: «Тритонова 
ланка, тобто енгармонічно рівні домінанти з тритоновим кроком між 
ними, робиться центром в створеній композитором ладо-гармонічній 
системі»;'^® «Функціональний зворот з тритоновим кроком між ІІн 
і В відіграли в творчості Скрябіна особливо важливу роль: стало мож­
ливим замінити неаполітанську субдомінанту енгармонічною основою 
домінанти — О»

Не можна погодитись з трактуванням тритонової ланки в гармонії

‘‘‘5 Див.: Дернова В. Гармония Скрябина. Л., 1968. 
Дернова В.  Гармония Скрябина, с. 33.
Там же, с. 35.

пізнього Скрябіна як концентрації домінантовості В системі функ­
ціональних зв’язків класичної ладотональності в центрі виявлення 
домінантової функції опинився малий септакорд з мажорним тризву­
ком, який названо, згідно з термінологічною інерцією в будь-якому 
його функціональному значенні (а таких існує велика кількість), до- 
мінантсептакордом (О?). В центрі виявлення субдомінантової функ­
ції опинився малий септакорд зі зменшеним тризвуком, названий 
субдомінантсептакордом (З?).

Був, безсумнівно, історичний період (приблизно і досить умовно — 
від Баха до Бетховена), в якому функціональний зміст цих септ­
акордів було ніби закріплено за їх фонічною якістю. Поступово (цей 
процес активізувався з часів раннього романтизму) фонічна якість 
акордів ніби «звільнюється» від «функціональних пут». В резуль­
таті цього в ладотональності па місці акорду субдомінантової функ­
ції опинився такий, фонічна якість якого довгий час пов’язувалась 
свідомістю з домінантовими функціональними ознаками. І навпаки, 
на місці акорду домінантової функції — акорд, що довгий час своїм 
функціональним змістом представляв субдомінанту. Ця метаморфоза, 
що підтверджує функціональну багатозначність будь-якої фонічгюї 
якості і відображує закон змінності функцій (в даному випадку ла- 
до-гармонічних), призвела в окремих випадках до непорозумінь. 
В ролі домінантової гармонії на V ступені мажорної тональності 
виникає малий септакорд зі зменшеним тризвуком (наприклад, на 
початку побічної теми фіналу Другого фортеніапного концерту Рах­
манінова), а на I I  ступені — «несправжній В?» (за визначенням Рим- 
ського-Корсакова), що не має в багатьох функціональних ситуаціях 
іііякого відношення (крім поверхового структурного) до домінантової 
функції.

На шляху еволюції гармонії в самій творчості Скрябіна малий септ­
акорд з мажорним тризвуком як «центральний елемент» (термін 
Ю. Холопова) майбутньої гармонічної системи затверджувався зу­
стрічним рухом двох функціональних джерел: домінантового і суб­
домінантового. Перевагу жодному з них не можна віддати.
. Тритоновий зв’язок двох септакордів, за структурою малих з ма­

жорним тризвуком, затвердився в мажоро-мінорній ладовій системі 
на таких ступенях: ІІн — V і УІн — II .  В музиці Скрябіна раннього 
періоду знаходимо приклади обох видів. Перша інтонація з позицій 
функціональності — це рух від 5 до В. Друга інтонація — розвиток 
тільки в межах субдомінантової функції. Використане Скрябіним 
тритонове співвідношення акордів і перетворення його в певну са­
мостійну гармоніко-інтонаційну норму не є ознакою домінантовості 
або субдомінантовості, бо ці якості визначаються інтонаційним про-

Ще прямолінійніше і  категоричніше розвиває цю ж  думку Є. Котомін: 
«...кожна тональність подана тут (в музиці пізнього Скрябіна.— Т. К.)  лише 
одним акордом, Вд-акордом з альтераціями і збагаченнями, який замінив со­
бою всю систему акордів основних і  побічних ступенів. Вд-акорд виступає в 
цьому циклі як концентрат тональності, всі внутрішньоладові відносини зве­
дені до одного домінантового тяжіння В — Т з відсутністю (? — Т. К.) остан­
нього (Котомін 6,  До питання про гармонію Скрябіна. К., 1971, с. 41).



цесом, а не констатацією тієї або іншої вертшїальної структури. Ось 
чому не монїна погодитись з думкою В. Дернової та багатьох інших 
дослідників про перетворення функціонального змісту гармонії піз­
нього Скрябіна в суцільну домінантовість.

Виявлені В. Дерновою закономірності природно вимагали більш 
міцної ладової бази, ніж звернення до «осиротілої» домінантовості. 
Такою базою було обрано подвійниіі лад Яворського. Музика Скрябі­
на дає для цього мало підстав. Єдине, що об’єднує ці концепції,— ве­
лике значення в обох тритонової інтонації.

При всііі хиткості теоретичних положень теорії ладового ритму 
Яворського не можна не віддати належне тому парадоксальному 
ракурсу, якиіі вибрав автор теорії для оцінки музичних явищ: на змі­
ну топічному тризвуку — звичному центру музичпо-теоретичпих си­
стем багатьох епох — прийшов тритон, тобто полярна, нестійка ін­
тонаційна якість. Саме незвичний ракурс дав можливість Яворсько- 
му виявити ті численні закономірності музичного мистецтва, які при 
традиційному підході залишались науково невизначепими. Здійсни­
лось явище, досить розповсюджене па шляху історичного розвитку 
людського пізнання: пошук абсолютної істини привів до відкриття 
ряду відносних. Головний недолік теорії Яворського полягає, на нашу 
думку,-в тому, що інтонація розв’язання тритону перетворена в своє­
рідний «філософський камінь», здібний все пояснити.

В гармонії пізнього Скрябіна тритон ие розв’язується. В цьому 
його новий зміст, який вступає у протиріччя з теорією Яворського. 
Подвійний лад Яворського складається з тритонів на відстані трито­
нів і включає їх розв’язі>япя. Всі міркування Яворського щодо ла­
дової будови музики зведені до поєднання тритону-неустою з устоя­
ми, в які він розв’язується (в. з і м. 3). Подвійний лад Яворського, 
позбавлений свого стійкого компонента, вже не є подвійним ладом.

Систему акордових зв’язків в музиці пізнього Скрябіна марно 
пояснювати традиційними функціями. Тут наявний новий функціо- 
нальниії принцип, що спирається на гармоніко-інтонаційпі законо­
мірності, які зросли до значення гармоніко-інтонаційного ладу в різ­
них формах.

Зупинимося на аналізі етгода Скрябіна, ор. 56, № 4, в якому логі­
ка гармоніко-інтонаційного ладоутворенпя, властива музиці пізньо­
го періоду творчості, цікаво поєднується з логікою традиційної ладо­
тональної організації (45).

45
Presto

т

Критика цих положень концентровапо подана в роботі; Тюлін Ю. Нату­
ральные и альтерационные лады. М., 1971, с. 41—45.
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На всьому протязі етюда використана фактично одна постійна фо­
нічна якість — малий неповний септакорд з великою терцією. Завдя­
ки мелодичному розвитку верхнього голосу квінтовий тон септакорду 
постійно видозмінюється. Згідно зі звичною термінологією це зни­
жена або підвищена квінта, або секста, що Гі замінює. Дійсний ін­
тонаційний зміст цього мелодичного розвитку звичній термінології 
не відповідає, бо чиста квінта і малий септакорд з мажорним три­
звуком пе е центрами інтонаційної орієнтації. Як такі вопи можуть

лише уявлятися в абстрактно-теоретичному, але не в безпосередньо- 
слуховому інтонаційному плані. Мелодична «поведінка» цпх «підви- 
п^eнпx», «знижених» і «замінених секстою» квінт дав підстави кон­
статувати їх ладо-мелодичну самостійність, вихід за межі тих норм, 
па основі яких виникла зазначена вище термінологія. Всі ці 
мелодичні звуки, що народжують варіанти незмінної фонічної дано­
сті, в системі ладових зв’язків стають настільки ж самостійними, на­
скільки самостійні чисті квінти у складі домінантсептакордів. Ноход- 
їкення цих звуків від чистих квінт — тягар нотного запису, що орієн­
тується на семиступеневу діатоніку, з якої виводяться останні 5 сту­
пенів 12-тонового звукоряду.

Мелодико-гармонічпий розвиток в етюді Скрябіна в своїх інтона­
ційних джерелах спирається пе на абстраговану систему традицій­
них ладів. Марно було б виписати звукоряд і спробувати визначити 
функцію кожного ступеня, орієнтуючись на соль манїор, тонікою яко-

О
го в біфункціональному виразі закінчується етюд (.р ). Трактування
цієї і подібної музики в звукорядно-мелодичпому ладовому плані при­
родно народжує або величезну кількість варіантних ступенів (деякі 
безрезультатно намагаються їх підрахувати), або функціональне ні­
велювання топів, що знайшло відображення, наприклад, у визначен­
ій «двападцятиступенева діатоніка» (термін М. Скорика) Такі 
визначення життєвих явищ закономірно виникають на ранніх стадіях 
їх наукового усвідомлення, в зв’язку з цим використовуються крите­
рії більш низького рівня для визначення якісно нових закономірно­
стей більш високого рівня.

в  нашій інтонаційній свідомості логіка багатоголосого розвитку 
у цьому етюді (також і в усіх творах пізнього періоду) народжуєть­
ся в ре.зультаті дії гармоніко-інтонаційного ладового строю. Музичпо- 
іптонаційне сприйняття цієї музики орієнтується не на її звукорядне 
вираження, а па закономірності вертикальних утворень і їх висот­
них співвідношень. Отже, за рідким винятком, тут використана одна 
постійна якість, яку вірніше було б визначити як своєрідну фонічну 
константу. В межах певної зони існує витримана константна струк­
тура, що створює в сукупності з мелодичним розвитком декілька ва­
ріантів вертикальних структур.

Схематично зміст вертикальних утворень в етюді можна уявити 
так:

малий септакорд 
.3 великою терціею 

(неповний)

постійний елемент 
вертикалі

низька квінта 
висока квінта 
чиста квінта 
велика нона 

- секста, що 
заміняє квінту

змінний
елемент
вертикалЕ

’ 0̂ Скорик М. Ладовая система С. Прокофьева. К., 1969.



Така лапідарність змісту гармонічної вертикалі не може н^ стати 
могутнім фактором, що організує музично-інтонаційний розвиток.

Другий параметр з’ясувапня гармоніко-інтонаційного змісту музи­
ки — висотні сніввідношепия акордів. Цікаво, що постійний елемент 
вертикалі — малий септакорд з великою терціею — Скрябіп трактує 
як застиглу фонічну даність, як стійкий багатоголосий шар, що пе 
підкоряється будь-яким нормам голосоведения і фактурно втілюється 
у поєднанні малої септими і збільшеної кварти над нею.

Висотні співвідношення основних тонів акордів в етюді такі: три­
тон, мала терція (велика секста), велика терція (мала секста), квар­
та (квінта). Найвагоміші — тритопове і терцеве співвідношення. Най­
менш суттєві — кварто-квіптові. Секундове співвідношення взагалі 
відсутнє. Як бачимо, тут домінують висотні співвідношення акордів, 
пе пов’язапі з кадапсонодібнимн зворотами, тобто з затвердженням 
традиційної ладотональної якості.

Існує ще один параметр в оцінці ладо-гармонічних закономірно­
стей — їх зв’язок зі звичною ладотональною системою. Таких момен­
тів в музичному розвитку небагато. Найважливіші з них:

1. Біфункціональне вираження тоніки заключного кадансу {соль- 
бемоль мажор).

2. їй передує автентичний каданс, присутній лише в русі басового 
голосу.

3. Заключний каданс природно перегукується з половинним (такт 
12) па Оу з низькою квінтою.

/В\
4. Біфункціональне вираження тимчасової тоніки до мажору І

закріпленої доміпантсептакордом (такт 7).
5. Аналогічний кадансоподібний розвиток в напрямку до сі мажору 

(такти 11, 12).
6. Розв’язання T>̂ з низькою квінтою в тонічний тризвук соль ма­

жору (такти 19—20 і 23—24).
Зазначені традиційні щодо ладотональності моменти відіграють 

певну роль в структурному оформленні етюду і, природно, в його ху­
дожньо-образному змісті. В усіх інших місцях (а їх переважна біль­
шість) звична доміпантовість септакордів зникає. На зміну їй при­
ходять гармопіко-інтонаційні закономірності, що логічно організують 
музичний процес.

В чому ж зміст цієї нової організації, яка в період створення «Про­
метею» виступає вже як «система нових ладів»

Аналізований етюд — один із зразків тих композицій, в яких Скря- 
бін ще поєднував гармоніко-інтонаційну логіку з традиційною ма- 
жоро-мінорною ладо-мелодичною. Але остання виражена мінімально 
(і в кількісному, і в якісному відношенні). Тут явно домінує гармоні- 
ко-інтопаційпа ладова сфера, що спирається не на відкристалізова­
ні іманентні норми класичної ладотональності, а на безпосередньо

г інтонаційний зв’язок акордів (снівзвуч). Гармоніко-інтонаційний лад 
виражений тут своєрідно. Схема така:

Ванечкина И. Партия «Luce» как ключ к поздней гармонии Скрябина.- 
Сов. музыка, 1977, № 4, с. 103.

1 параметр II параметр 
>.ґ

споріднені А
f

тритоиове
варіанти АІ терцеве
гармонічної ^ Аг кварто-квінтове

вертиналі А. співвідношення
вертикалей

Цих гармоніко-інтонаційних показників цілком достатньо для того, 
щоб забезпечити логічність розвитку. Коло гармонічних засобів тут 
настільки обмежене, що можпа говорити про своєрідне ототожнення 
в музиці пізнього Скрябіна загальних мовних і конкретних музичних 
явищ. Саме цьому безпосереднє наслідування деякими композитора­
ми стилю пізнього Скрябіна не могло привести до затвердження но­
вої стильової якості і безплідне вже в своїй основі, в принципі ж 
гармонія пізнього Скрябіна — одна з можливих реалізацій тенденцій 
до гармоніко-інтонаційного ладоутворепня, які особливо посплились 
в епоху романтизму. Ці тенденції продовжують свій розвиток і в су­
часній музиці, багато в чому компенсують послаблення ладотональ- 
пої динаміки і втілюються в різному фонічному змісті і висотному 
співвідношенні багатоголосої вертикалі.

3. ПРО ГАРМОНІЧНУ ІНТОНАЦІЮ 
в  СУЧАСНІЙ УКРАЇНСЬКІЙ МУЗИЦІ

Гармонічна інтонація в музичному мистецтві має величезний діа­
пазон: від мікросвіту двох суміжних вертикальних якостей (первин­
на гармонічна інтонація) до їх складних взаємозв’язків на відстані 
(вторинні гармонічні інтонації), від чіткої дискретності вертикаль­
них утворень (гармонічний склад) до такого багатоголосся, в якому 
закономірності вертикалі максимально підкорені поліфонічним ви­
могам і постають в своєрідному розосередженому вираженні.

Загальне тяжіння сучасної музики до поліфонізації не знімає про­
блеми її гармонічного змісту. Сучасна музично-художня практика пе­
реконує, що гармонічна інтонація пе тільки пе зменінила свого зна­
чення в синтезі .ліузично-інтонаційного, але й стала в багатьох ви­
падках ділянкою пошуку нового, набула більш складних форм і більш 
різноманітних зв’язків з загальноінтонаційним.

Зміст гармонічної інтонації в українській радянській музиці без­
посередньо пов’язаний з тими стильовими те}вденціями, що взагалі 
домінують в творчості сучасних радянських композиторів. Незважаю­
чи на надзвичайно складні стильові особливості творчого мислення 
иа сучасному етапі, умовно мон?на виділити три основні тенденції: 
традиційно-класичну, національно-характерну, експеримептально-по- 
шукову.



в  творчості будь-якого сз^часного радянського композитора перелі­
чені тенденції існують в різних кількісних і якісних співвідпошен- 
нях, характер яких у великій мірі визначає художню цінність музич­
них творів, їх суспільно-соціальне значення.

Кожну з перелічених трьох тенденцій не можна розглядати у від­
риві від двох інших, бо тільки в їх єдності виявляється як сутність 
стильового комплексу, так і зміст його компонентів.

В сукупній дії тенденцій кожна може набувати позитивного або 
негативного значення. Традиційно-класичне спрямування не тільки 
сприяє органічному зв’язкові минулого з сучасним, забезпечує сві­
доме сприйняття музичного, демократизує його зміст, але й наро­
джує часом академічно-консервативне, художньо-архаїчне, безпоміч­
не у спробах відтворити сучасний зміст.

Національио-характерна тенденція може пе лише збагачувати ар­
сенал музично-виражальних засобів, забезпечувати національну кон­
кретність, народність, але й призвести до обмеженості вираження, 
механічного копіювання інтонаційних штампів.

Експериментально-пошукова тенденція не тільки розширює діапа­
зон музичпо-інтонаційпого, сприяє музичному прогресу в цілому, але 
й іноді не йде далі безплідних новацій, ізольованих від історичних 
досягнень музики, і фактично відмежовується від масового слухача.

В сучасній українській музиці традиційно-класична тенденція 
знайшла вираження насамперед у орієнтації на терцеву організацію 
багатоголосої вертикалі і на традиційні норми класичної мажоро- 
мінорної ладотональної системи. Більше того, у композиціях україн­
ських авторів терцева орієнтація вертикалі домінує. Це не винадко-: 
Б О , бо тут об’єднуються і давня традиція загальноєвропейського 
професіонального мистецтва, і характерні властивості української на­
родної творчості. Крім того, відомо, що терція об’єктивно є організа­
тором багатоголосої вертикалі в музиці людства взагалі За дея­
кими винятками терцева структура вертикалі в творчості сучасних 
українських композиторів є фактором традиційно зумовленим, тобто 
розглядається як стійка інтонаційно-стильова даність.

Класична мажоро-мінорна система в історичному розвитку укра­
їнської професійної музики набувала різного змісту. Спочатку вона 
мала максимально позитивне значення, оскільки залучала до досяг­
нень західно-європейського музичного професіоналізму і па цьому 
грунті сприяла виробленню самобутнього інтопаціііного стилю. По­
тім виникла конфліктна псевдостильова ситуація, в якій національ­
на характерність народної гармонії втискувалася в рамки закопо­
мірностей мажоро-мінорної ладової системи. І нарешті виявилася 
така ділянка останньої, де націопальпо-характерне природно поєд­
нується з об’єктивними закономірностями мажоро-мінорної ладової 
системи і створює гаі)моніко-інтонацііший стильовиіі моноліт.

■̂2 Наукове обгрунтування терції як інтонації, що організує багатоголосу 
вертикаль, дав Л. Мазель (Мазель Л.  Проблемы классической гармонии. М., 
1972, с. !51).
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Неправильно було б розглядати ці три прояви мажоро-мінорної ла­
дової системи прямолінійно — як послідовні історичні стадії. Вони 
продовжують існувати і в сучасній українській музиці, багато в чо­
му визначаючи її художню цінність, позитивні та негативні риси.

Національно-характерна тенденція виявилася в творчому викори­
станні композиторами особливостей українського народного пісенно­
го та інструментального багатоголосся. Зокрема це втілилося у ши­
рокому застосуванні двоголосої гармонічної вертикалі як своєрід­
ного протиставлення тризвуковим і багатотерцевим структурам.

Більш складне існування цієї тенденції у так званій тематичній 
гармонії (термін Ю. Холонова) — вертикальній проекції мелодико- 
інтонаційних зворотів і використанні на цьому грунті кварто-квінто- 
вих, секундових і мішано-інтервальних вертикальних структурних 
утворень.

В ладотональному аспекті ця тенденція приводить до творчого ви­
користання народних ладових систем і народження специфічних 
функціональних закономірностей гармонії, що в багатьох випадках 
істотно відрізняються від традиційно-класичних

Типовим явищем сучасної української музики уявляється нам ор­
ганічне поєднання закономірностей гармонічної функціональності 
і багатоголосого складу, притаманних народній творчості. Довгий час 
в стильовому змісті української професіональної музики існувала 
в більш або менш яскраво виявленій формі своєрідна диференціа­
ція — мелодика народного характеру і традиційна гармонія. «Рециди­
ви» такої диференціації зустрічаються подекуди і зараз.

Експериментально-пошукова тенденція втілилася насамперед у не­
традиційній організації гармонічної вертикалі та позатональних 
принципах розвитку гармонічного змісту. Тут використовуються ре­
зерви гармоніко-інтонаційного розвитку народної і класичної музи­
ки — з одного боку і технологічні знахідки музичного «авангарду» — 
з іншого.

Справжнього художнього результату можна досягти лише за умов 
поєднання перелічених стильових тенденцій. Відсутність однієї з них 
ь творчому процесі (або обмеження лише однією з трьох) завжди при­
зводить до більшої або меншої неповноцінності музики. Немає шабло­
ну, за допомогою якого можна було б виміряти і визначити необхід­
ну кількісну і якісну пропорції в поєднанні цих трьох тенденцій. 
Це визначається конкретнимп ідейно-художніми творчими завдан- 
ішми.

Традиційно-класична тенденція в музиці сучасних українських ра­
дянських композиторів — могутній фактор, що забезпечує спадкоєм­
ність в процесі пошуку нового інтонаційного змісту та доступність 
його сприймання. Прикладів, що це підтверджують,— величезна кіль­
кість. Зупинимось на розгляді деяких, найбільш типових.

В коді III ч. Другої симфонії Б. Яровинського традиційио-класич-

Ці явища систематизовано і досліджено в книзі: Золочевський В- Ладо- 
гармонічні засади української радянської музики. К., 1976.



ну тенденцію ми виявляємо в чіткій і лаконічній структурі гармоніч 
них вертикалей, міцній опорі иа тонічний органний пункт (46)
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'5̂  Наше фортепіапііе перекладення партитури дещо спрощує оркестрове 
багатоголосся, але це істотно не впливає па зміст гармоніко-інтонаційного ана­
лізу.

Унікальність і художня неповторність цієї музики полягає, на на­
шу думку, в оригінальному трактуванні гармонічних засобів. Головна 
мелодія — тема переважно хроматичного малюнку — лише в незнач­
ній мірі приховує в собі можливе гармонічне тлумачення. Гармоніко- 
інтонаційний зміст цієї музики спирається на тризвуки і септакорди 
та їх обернення. Органний пункт або створює з багатоголоссям більш 
складну гармонію, або виступає як контраст. Звертають на себе увагу 
такі гармонічні інтонації; 1) типова «рахманіновська» домінанта 
з розв’язашшм в мажорний квартсекстакорд (а); 2) типове для на­
родно-ладових тенденцій російських комнозиторів-класиків розв’язан­
ня ІІІ7 міксолідійського ладу в тоніку (б); 3) паралельний хрома­
тичний рух акордів — явище, властиве звукописній манері пізніх ро­
мантиків (в); 4) ввіднотопове трактування мажорних квартсекстакор- 
дів великотерцевого співвідношення з тонічним тризвуком — данина 
пізньому романтизму і частково гармонічному стилю сучасної му­
зики (з).

Кожна гармонічна інтонація тут перегукується з яскравим гармо­
нічним явищем, затвердженим в музиці минулого, але, діючи разом, 
вони створюють дуже органічний виразний, сповнений внутрішньо­
го благородства музично-художній образ. Незважаючи на явну і за­
здалегідь визначену орієнтацію композитора па елементарні терцеві 
структури, не створюється враження архаїчності в серії акордових 
послідовностей, оскільки вони насичені мелодичним змістом. Це зра­
зок такого акордового складу, в якому кожний голос мелодично функ­
ціонує і ритмічно розвивається синхронно з супутніми, в коленому 
двотакті затверджується тонічність /^е-мінорного тризвуку (типова 
риса класичних побудов-доповнень), значна також роль мажорної 
субдомінанти (соль-мажорного квартсекстакорду) — типового функ­
ціонального елементу заключних побудов (коди, доповнення) в тво­
рах музичної класики, але ось соль-бемоль-шя^котряі квартсекстакор- 
ди аж ніяк не вписуються в норми функціональної тріади, розширю­
ють коло класичних функціональних закопомірностей та демонстру­
ють інші явища гармонічної функціональності (це підкреслюється 
і суто мелодичним трактуванням — не ре-бемоль, а до-діез в басовому 
голосі). Цікавим є й те, що в моментах послаблення функціональних 
зв’язків (інтонації г) виникає різновисотна монофонічна ввіднотоно- 
ва гармонічна інтонація — могутній фактор в організації гармоніч­
ного процесу.

Розглянута музика підтверджує, іцо класичні норми гармонії — 
далеко не вичерпане джерело, що, вступаючи в різні взаємозв’язки 
з інтонаційним оточенням, вони стають носіями оригінального, сучас­
ного музичного змісту.

Якщо в наведеному прикладі традиційно-класична тенденція най­
більш ясно виявляє себе в переусвідомленні пізньоромантичної гармо­
нії, то в творчості багатьох інших сучасних українських композито­
рів ця тенденція втілюється у безпосередньому зв’язку з українською 
класикою, яка в свою чергу перебувала під впливом самобутніх гар­
монічних знахідок композиторів Могучої кучки.



Типовим прикладом тут може бути кантата «Іванів гай» В. Ки- 
рейка і А. Коломійця на вірші М. Рильського.

У вступі кантати (47) — музика його ніби концентрує стильові ри­
си гармонії всього твору — повністю панує терцева тризвучна струк­
тура (септакорди та їх обернення).

Багатоголоса вертикаль тут істотно поліфонізована. Норми голосо­
ведения — традиційно-класичні. Єдине відхилення спостерігаємо 
в гармонічній інтонації на грані тактів 7, 8, де УІу переходить в три­
звук IV ступеня різким низхідним рухом усіх голосів, у  функціональ­
ному змісті гармонії вступу звертають на себе увагу такі риси: тра­
диційний план тонального розвитку взагалі характерниіі для вступ­
них побудов у творах вітчизняних композиторів-класиків; величезне 
значення ладової периферії і часта змінність функціонального значеи- 
ня акордів на цій основі — явище багато в чому впроваджене твор­

чістю композиторів-кучкістів; традиційність функціонального змісту 
гармонії посилюється в кадапсових побудовах.

Оригінальність цієї музики прихована в мелодиці, в безпосередньо­
му зв’язку з інтонаціями української музики і, зокрема, з прославпи- 
ми кантами кінця XVIII — початку XIX ст. (кантату присвячено 
І. П. Котляревському).

Гармонія в цьому прикладі продовжує розвиток творчих підвалин, 
закладених в українській музиці М. В. Лисенко і затверджених по­
дальшими поколіннями українських радянських композиторів 
(М. Стецепко, Л. Ревуцький та інші).

В розглянутому зразкові є багато спільного з стилістичними особ­
ливостями шедевра української радянської музичної класики — пое­
ми Л. Ревуцького «Хустина» па слова Т. Шевченка: терцева органі­
зація вертикалі, вплив характерної народної української мелодики 
иа функціональний зміст гармонії, органічне поєднання всього цього 
з класичними, об’єктивними в своїй суті ладотональними пормамп.

Прикладом чуйного використання класичних гармоніко-інтонацій­
них норм може бути «Елегія» для валторни з фортепіано Г. Цицалю- 
ка, створена в руслі кращих традицій російської і української музики.

У початковій експозиційній побудові «Елегії» (48) ми відразу 
виявляємо характерні для даного >капру принципи музичного розвит- 
і;у. До останніх належать: затвердження тонічного тризвуку протя­
гом двотактового вступу і одного такту на початку теми валторни, 
тонічний органний пункт в перших чотирьох тактах і плавний суміж- 
ноступепевий рух басового голосу, типові для класичної гармонії ла- 
до-функціональні звороти (зокрема, автентичного порядку) в струк­
турно-формотворних моментах, максимально мелодизовані фігурації 
фортепіанного супроводу, що зростають до значення остинатної рііт- 
мо-тембро-фактурпої формули, традиційний ладотональний план 
у великому масштабі і унікальність гармоніко-інтонаційного змісту 
па рівні мікроінтонацій (48).
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Традиційно-класична ладова динаміка виявляється в опорних віхах 
на порівняно великих відстанях одна від одної. В узагальненому ви­
гляді ладо-фупкціональний план цієї побудови можна виразити в та­
кій умовній схемі: Т—5 —О—Т—5.

В результаті інтенсивного розвитку шару мелодичних фігурацій 
і мелодії валторни виникає таке гармоніко-інтонаційне наповнення 
цієї схеми, па грунті якого створюється оригінальний музично-худож- 
пій образ. Найбільшого розвитку зазначене явище досягає у тактах 
5—7 прикладу, де поліфонічна самостійність фактурних елементів 
настільки велика, що поліфоніко-інтопаційний зміст починає доміну­
вати над гармоніко-інтонаційним. Дійсно, тут вже немае рації кон­
статувати функцію кожної вертикальної якості, а слід насамперед 
звернути увагу на лінеарні закономірності фактурних елементів: орі­
єнтацію мелодичного розвитку в партії валторни та у фігурації су­
проводу на тонічну гармонію і інерцію хроматичного низхідного ру­
ху в басу.

Існування традиційно-класичної тенденції в творчості названих 
композиторів не дає підстав механічно зарахувати їх до кола інертних 
традиціоналістів. Вирішальним тут є талант митця і міра худож­
ньої активності у ставленні до норм класичного гармопіко-інтонацій- 
ного мислення. Розвивати музичну думку па тій грані, що відділяє

шаблонно-академічне від неповторпо-іпдивідуального, так само важ­
ко, як па грані яскравого, дійсно новаторського і штучно винайденого, 
формального.

Національно-характерна тенденція в українській музиці дуже по­
ширилася, особливо у післяреволюційний період. Як було відзначено, 
до цього характерні національні риси в українській професіональній 
музиці досить часто виступали як один з компонентів загальпоінто- 
паційпого і не зливалися з ним в органічну стильову єдність. Гада­
ймо, що цей факт треба розглядати як об’єктивну закономірність пев­
ного історичного етапу, коли творчі наміри пе завжди підкріплюва­
лися естетичною базою та необхідними технічними засобами. На 
такому історичному фоні ще більш велично постає мистецька особис­
тість М. В. Лисепка, який багато в чому передбачив розвиток укра­
їнської музики в майбутньому.

В українській радянській музиці національно-характерна тенден­
ція досягла глибинних шарів інтонаційного мислення, спрямувала 
творчий пошук па народні орієнтири. Одним з яскравих зразків сим­
фонізації українських народних пісень слід вважати симфонічну сю­
їту «Чотири українські пісні» В. Борисова. Досить показова в цьому 
плані тема варіацій І ч. сюїти, в основу якої покладено пісню «Бла­
гослови, мати» (49).
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Мелодія цієї пісні — за походженням обрядова календарна — ти­
повий зразок злиття пентатоніки (в першій повторюваній одпотакто- 
вій фразі мелодії) і нижнього пентахорду іонійського ладу (в дру­
гій варійовано повторюваній однотактовій фразі). В багатоголосому 
інструментальному супроводі народної мелодії композитор не йде 
шляхом пристосування до неї автономно існуючої гармонії. Шлях, 
обраний композитором,—пошук такого багатоголосого викладу, який 
і збагатив би, і не спотворив би народний матеріал — скерований 
на вияв внутрішніх закономірностей самої мелодії. ї ї  хитка ладова 
змінність пе відповідає нормам сучасної ладової свідомості, системі 
її тяжінь, чіткій диференціації стійких і нестійких тонів ма;коро- 
мінорної системи, в  першому чотнритакті стійкого значення набува­
ють звуки соль  і ре,  в другому — ля  і соль.  Особливо важливий в ла- 
до-мелодичному змісті пісні звук соль  композитор кладе в основу гар­
монічного супроводу. Поєднавши соль  і до,  автор істотно коригує 
ладовий зміст в цілому, створює незвичайний ладовий колорит, який 
збагачує мелодію народної пісні і при цьому не порушує її архаїчного 
змісту. Фонова витримана квінта у поєднанні з основним і підголос- 
ковим мелодичним розвитком створюють складний гармоніко-інто- 
наційний комплекс — постійну видозміну вертикальної якості, де мі- 
шапо-інтервальпі нетерцеві структури є опорними. Завдяки такому 
трактуванню багатоголосся спирається на іонійський лад до,  і лише 
в останньому такті прикладу завдяки підголоску других скрипок ви­
никає модуляція в міксолідійський лад, типовий для української му­
зики. Засоби використано, здавалося б, найпростіші і пайлаконічпі- 
тгті, але художній результат високий — створюється таємничий образ 
весняного пробудження природи. Тут немає звичних класичних акор­
дових утворень, усі вертикальні структури розподіляються за шка­
лою їх інтонаційної вагомості як більш або менш опорні вертикальні 
якості. Акордова функція зосередилась фактично лише в органній 
квінті до — соль,  умовно ж її виконують численні вертикальні струк­
тури з цією квіптою в центрі.

Розглянутий зразок відображує якісно нове, по-справжньому су­
часне творче втілення глибинних принципів народного ладо-мелодич- 
пого мислення і активну «проекцію» цих принципів на гармоніко- 
інтонаційну плош,ипу музики. І

В «Коломийці» для фортепіано М. Скорика мелодія яскраво народ­
ного складу вступає в надзвичайно складні взаємозв’язки з загаль­
ним інтонаційним оточенням. В одному з варіаційних викладів те­
ми (50) виникає надзвичайно суперечлива, але логічна щодо ладо­
вого і гармонічного втілення ситуація.
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Багатоголосся тут складається з таких елементів: основна на­
родна мелодія; багатоголосий шар, в якому ця мелодія домінує і який 
створює максимально розвинену «втору» (іноді її визначають і як 
«потовщену мелодію»); остинатний опорний шар в комплексі ниж­
ніх голосів. Мелодія розвивається в межах пентахорду гуцульського 
ладу {ре  —  мі  —  фа  —  соль-д ієз  —  л я ) .  Кожна з мелодичних ліпііі 
верхнього шару втори має свій ладовий зміст; два середні голоси ав­
тономно втілюють головну тональність з устоєм ре ,  нижній голос 
ладотоиальпо повністю самостійний (розвивається на тетрахорді 
ф а-д іез  —  л я -д іє з  — сі — до-д іез  з устоями сі  і до -д ієз)  і вступає в по­
рівняно різке протиріччя з основною мелодією (між ними виникають 
малі септими, а в кінці двотактових фраз конфліктна єдність ф а-бека-  
РУ і ф а-д іезу  — яскравий прояв політональності). Вертикальна орга­
нізація цього шару спирається на монофонічні різновисотні гармоніч­
ні інтонації — паралельний рух малих септакордів зі зменшеними 
тризвуками. Остинатна фігурація теж містить в собі певну функціо­
нальну ієрархію: опорне значення має кварто-квіпта {мі — л я  — мі )  
діелодико-допоміжпе — звук сі-бемоль  (допоміжний до ля )

Спроба викопати традиційний гармонічний аналіз цієї музики, спн- 
раючись на ізольовані вертикальні утворення, не дали б позитивного 
результату, бо зміст її — у функціональній багатозначності фактур­
них компонентів. У вертикальному аспекті можлива певна орієнтація 
на початкові вертикалі кожного такту, де виникає функціональне по­
єднання малого септакорду зі зменшеним тризвуком (від сі)  та квар- 
то-квінтового співзвуччя (від м і) — Тїшове для класичної гармонії 
сполучення субдомінантової та топічної функцій. В даному контек­
сті це вияв і сфери л я  мінору, ніби «залишок» традиційних функ­
ціональних зв’язків. Зпачпу роль в органічній єдності фактурних 
компонентів відіграє істотний тембровий контраст в їх фортепіанно-

Подібний прихований мелодичний ефект у  фортепіанній фактурі зу- 
стрічаємо в багатьох зразках класичної музики, зокрема у  прелюдії Шопена, 
№ 2, ор. 28.



му викладі. Розглянутиії приклад свідчить про пеабиякиіі гармопіко- 
іптонаційний інтелект композитора, сміливе перевтілення ііародпо- 
ладових закономірностей та яскраво новаторську, сучасну форму їх 
виран^епня.

Поєднання усіх трьох тенденцій в музиці українських радянських 
композиторів втілюється у найрізноманітніших формах. Особливий 
інтерес становлять твори, в яких народжується нова інтонаційна 
якість, без, здавалося б, прямих аналогів з фольклорним музично- 
інтонаційним строєм. Ці нові засоби органічно зливаються з рисами, 
властивими народній творчості, збагачують і нетрадиційно висвіт­
люють її.

Показовий в цьому плані творчий доробок Лесі Дичко. Розгляне­
мо, наприклад, її «Пісню про Донбас» на вірші М. Рильського (51).
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Чотиритактовий вступ підводить до домінантового передикту, 
і звична в таких випадках ладо-гармонічна функція домінанти вико­
нує своє традиційне призначення — забезпечує максимальну природ­
ність початку першого куплету на тонічній гармонії фа-діез ман5ору. 
Але процес функціонального розвитку тут пе вкладається у тради­
ційні норми. У початковому двотакті вступу розвиток спирається 
на монофонічну різновисотпу гармонічну інтонацію, вертикальні еле­
менти якої нетерцеві за структурою. Цю вертикаль при бажанні мож­
на розглядати, застосовуючи різні обернення, і як багатотерцеву



структуру з вилученими тонами, і як той або інший інтервальний 
комплекс (наприклад, дві квінти па відстані великої секунди і т. н.). 
Проте це не може дати бажаних аналітичних результатів, бо суть 
цієї вертикалі полягає в її унікальному фактурному оформленні. 
Краш,е за все визначити її як секундово-квартову структуру в обсязі 
великої сексти. Секундове співвідношення, що народжує різновисот- 
пу мопоструктурпу гармонічну інтонацію, в перших двох тактах всту­
пу не спроможне виявити будь-яку тональну основу — музика поки 
що розвивається в позатональпій сфері. І тільки квартове співвідно­
шення вертикалей другого і третього тактів дозволяє побачити тут 
перспективну домінанту (до-діеа — фа-дієз -соль-дієз). Так виявля­
ється типова риса класичної гармонії — тонально-нестійкий початок 
вступних побудов і рух до нестійкої, але ВНІЄ певної функції (в да­
ному випадку, домінанти). Інтонаційне ж втілення цієї традицій­
ної властивості досить своєрідне, ненормативне.

Мелодія пісні має багато спільного з українськими піснями-скоро- 
мовками танцювального характеру. Особливо характерна дворазова 
повторність майже кожного звука. Типово народним слід вважати 
і постіііпе обертання мелодії навколо ладостійкої вісі (фа-дієз — до- 
діез). Лише в кіпці куплету здійснюється яскрава ладова модуляція 
із зміщенням опорних устоїв на звуки мі-діез і сі-дієз (такти 9, 10). 
Знову н< — принцип модуляції, властивий фольклорному мисленню. 
Проте малосекундове співвідношення виступає тут як обернене звич­
ному ввіднотоновому, тобто рух від устою до нестійкої ввіднотонової 
гармонії. Разом з тим, інтонація малої секунди вже затвердила се­
бе і у вступі, і у першому куплеті піспі як тематично вагома, як важ­
ливий елемент організації. Звук фа-дієз пронизує перший куплет: 
чи то входить у постійно повторюваний тонічний тризвук, чи то, 
«вторгуючись» в акорди іншої функції, зумовлює біфункціопальні 
поєднання. Якщо порівняти нетерцеві вертикальні структури двох 
тактів вступу і тактів, що завершують перший куплет, то виявиться 
їх фонічна спорідненість і функціональна змінність (порівняємо так­
ти 1, 10 прикладу) па основі обернень тризвуків. Це підкреслює ве­
личезну роль басового голосу, від якого фактіїчно залежить зміст 
вертикалі.

В цьому прикладі три основні вертикальні якості: терцева струк­
тура, ї ї  біфункціопальні варіанти та секундово-квартові структури 
в різних оберненнях. Можна констатувати широкий діапазон фоніч­
ного змісту в цій музиці. Функціональні ж закономірності залиша­
ються традиційними лише в тій мірі, в якій об’єктивно співпадають 
з нормами народно-ладового мислення. Таким чином, фольклорні 
особливості гармонічної мови, збагачені індивідуальним творчим мис­
ленням, одержали художньо-неповторний вираз.

В усіх вищенаведених музичних прикладах не можна було не по­
мітити проявів експериментально-пошукової тенденції — окремі мо­
менти її дії ми констатували. Подаючи декілька музичних зразків, 
що демонструють її вплив па гармоніко-інтонаційну сферу, ми зно­
ву ж таки пе відмежовуємося від дії двох попередніх тенденцій. Твор­
чий пошук — головна риса дійсно мистецької діяльності і практич-

но становить її  головну сутність. І все ж пошук і експеримент — це, 
так би мовити, лабораторні стадії творчої роботи. Па суд слухача слід 
виносити тільки кінцеві ї ї  наслідки.

В зв’язку з втіленням експериментально-пошукової тенденції 
в творчості сучасних українських композиторів не можиа не згадати 
самобутню мистецьку особистість — талановитого композитора — са­
мородка Миколу Коляду. Музика М. Коляди не дуже популярна, ви­
конується досить рідко, але її значення на шляху еволюції україн­
ської радянської професіональної композиторської школи величезне.

М. Коляда зумів подолати стильову інерцію і завжди намагався 
знайти в музиці неповторне. В найбільшій мірі це виявилося у гар­
моніко-інтонаційних пошуках. Принципи гармонічного мислення ком­
позитора досить повно представлені в його обробці української на­
родної пісні «Вчора була суботонька». В першому куплеті гармоніч­
ний зміст проходить у своєму розвитку дві контрастуючі стадії (пер­
ший і другий чотиритакти) (52).
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В першому чотиритакті гармонічна мова в найменшій мірі «під­
казана» самою народною мелодією. Тільки на початковій долі першо­
го такту звучить непідготовлепе затримання (мі) па фоні топічної 
квінти (аналогічна перша доля такту 3). Решта — класичні акордові 
структури. Ладовий зміст в цьому багатоголосому розвитку — синте­
тичний за своєю природою. Тут два ладових шари: мелодико-інтона- 
ційний (народна мелодія) і гармоніко-інтонаційний (супровід). Логі­
ка багатого.7іосся з точки зору гармонічшіх закономірностей зорієн­
тована па загальновисотний різноструктурний лад, в якому значна 
роль належить звукові ре, іцо ніби пронизує всі акордові структури. 
Вони, природно, включають в себе звуки провідної мелодії, але ма­
ють й автономну гармоніко-інтонаційну лінію розвитку. Мелодія і су­
провід природно зливаються в складниіі ладовий комплекс, в якому



суперечливий момент виявляє себе досить сильно, і саме в цьому — 
свіжість і новизна самої обробки.

В другому чотиритакті куплету суперечлива єдність мелодії і бага­
тоголосого супроводу ще більше загострюється. В супроводі вже не­
має дублювання основної мелодії. В остипатних однотактах його яс­
но виявляються два шари: нижній з участю того самого устою ре 
і типово народної двоголосої інтонації (терції ля-бемоль — до і квін­
ти соль ~  ре) і верхній — висхідний цілотоновий рух квінтами, 
що ніби «пересікають» простір ладової діатоніки. Інтонаційне «пого­
дження» музичних компонентів грунтується тут практично на спіль­
ності тонів мелодії і багатоголосся у супроводі, ладовий же зміст цих 
компонентів пе тільки різний, але й досить конфліктний, у  другому 
чотиритакті куплету домінує остипатпий загальновисотний різно- 
структурний гармоніко-інтонаційний лад, причому як вагомий фак­
тор виступає мелодична інерція (верхній шах супроводу).

Виявлені закономірності пе тільки характеризують гармонічне мис- 
леніш М. Коляди, але й передбачають майбутній розвиток гармоніко- 
інтонаційного змісту української радянської музики. В цей нїє істо­
ричний період експериментально-пошукова тенденція яскраво вия­
вилася у творчості Л. Ревуцького, М. Лятошинського, А. Штогареп- 
ка, В. Борисова, Д. Клебанова та інших композиторів України.

Після Великої Вітчизняної війни з’явилася плеяда композиторів, 
творчість яких відзначається активним інтонаційним оновленням.

Новаторські якості гармонічної мови властиві, наприклад, музиці
В, Губаренка. Наведемо тут романс «Осінь» на вірші Ф. Криві- 
на (53).
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Глибоко і витончено переосмислив композитор жапр вальсу. Це сто­
сується і метроритму, і фактури. В прозорому фортепіанному супро­
воді ладо-гармонічні засоби максимальпо лаконічні. Протягом 12тти 
тактів (включаючи і вступ) гармонія являє собою остинатпу одно- 
тактову фігурацію басового голосу на основі топічного тризвуку ля  
мажору, доповненого звуком сі. Виникає дуже хитка гра функціо­
нального змісту гармонії — ускладнена тоніка і домінанта в біфуйк- 
ціональному виразі (на домінантовому басі звучить фактично та ж 
вертикаль, що й на тонічному). З такту 7 романсу на цьому ости- 
натному фоні починається висхідний поступеневий рух верхнього ґо- 
лосу в супроводі, що породжує в сукупності з остинатною вертикал­
лю все нові фонічні якості — варіанти. Структура вертикальних 
утворень багато в чому пояснюється тут чисто мелодичними законо­
мірностями. Функціональний зміст гармонії в перших 12-ти тактах 
цілком укладається в класичні норми — ладотональність ля  мажор. 
Далі (такти 12—23) мелодичний і гармонічний розвиток заснований 
на монофонічному різновисотному гармоніко-інтонаційному ладі, 
в якому вихідна остинатна вертикаль періодично варіюється і фак­
турно повторюється. Схема висотних співвідношень цього гармоніко- 
інтонаційного ладу така: ля  (такт 12) ~  фа — ля-бемоль — фа. То­
нальність в класичному її розумінні тут зникає. Як правило, епізоди 
з таким музичним розвитком трактуються як прояв мажоро-мінорних 
зв’язків, і це дає можливість визначити координати вертикальних 
утворень, але не їх дійсний функціональний зміст.

В тактах 22—23 остинатна вертикаль розв’язується в фа-діез-иі- 
норпий тризвук (на основі однотерцевості і ввіднотонових тяжінь) 
і вступають в дію інші за формою, але не за суттю принципи тема­
тичного розвитку. Паралельний рух малих септакордів з мінорним 
тризвуком — одна з форм мелодичного втілення монофонічного різ- 
новисотного ладу.

Виявлені в романсі В. Губаренка гармоніко-інтонаційні закономір­
ності — типові для сучасного українського музичного професіоналіз­
му. Зокрема, це остинатні форми гармоніко-інтонаційних ладів і м6- 
пофонічний різповисотний лад — надійні компенсатори послаблення 
динаміки традиційної ладотональної організації. В сучасних формах 
гармоніко-інтонаційного мислення, що використовує В. Губаренко, 
завжди домінує безпосередньо-інтонаційна сфера; схематично-гра­
фічному, візуально-формальному місця в його музиці немає. Це одна 
з головних особливостей творчості композитора, що забезпечує її емо­
ціональність, художню результативність і життєздатність.

Експериментально-пошукова тенденція домінує і в деяких творах
І. Ковача. В початковій побудові головної партії Концертино для 
скрипки і камерного оркестру рельєфно диференціюється за багать­
ма показниками мелодія солюючої скрипки і оркестровий супровід 
(54).
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Фонічні якості гармонії можна охарактеризувати як дуже лапідар­
ні. Різновидів септакордів тут небагато, серед них панує септакорд 
з великою септимою. Паралельний рух септакордів створює автоном­
ний потовщений мелодичний шар, в якому знову ж таки домінує мо- 
нофонічний різновисотний гармоніко-інтонаційний лад в його пара- 
лельно-мелодичпому різновиді. Дуже виразна, пластична, ритмічно 
пружна мелодія скрипки складно співвідноситься з оркестровим ба­
гатоголосим шаром. Якщо оркестровий супровід явно спирається 
на тонічний септакорд до мажор (мінору), то мелодія скрипки ніби 
ширяє у дванадцятитоновому ладовому просторі і не вміщується 
ні в одну з традиційних ладових систем — у експозиційному соло ви­
користані всі звуки хроматичного звукоряду, крім фа-діез {соль-бе- 
моль). На нашу думку, цей звук інтуїтивно був вилучений з мелодії 
як представиш? полярної тональної якості, що відстоїть на тритон 
від основної тональної опори до.

Аналіз взаємовідносин скрипкової мелодії і оркестрового супрово­
ду виявляє такі особливості:

1. Деякі моменти, коли звуки мелодії конфліктно співвідносяться 
з супроводом. Лише звук сі (в такті 9 прикладу) істотно суперечить 
гармонії, що його супроводжує (великий септакорд з мажорним три­
звуком від мі-бемоль).

2. Решта звуків мелодії або входять до складу гармонічного шару, 
або створюють в поєднанні з ним складніший різновид терцевої вер­
тикалі, або виконують мелодико-фігураційну функцію у багатоголос­
ному комплексі. Разом з тим, мелодія скрипки у сполученні з супро­
водом створює складний поліладовий комплекс і має свою автономну 
ладову організацію в ме}ках цілого. Цей приклад досить добре ілю­
струє типові явища в сучасній музиці (зокрема, українській) — 
складну ладову ієрархію багатоголосся на різних рівнях дії фактур­
них компонентів і обмеження кола фонічних засобів вертикалі з ме­
тою зміцнення інтонаційно-логічних принципів організації.

В певній мірі аналогічні принципи гармоніко-інтонаційного розвит­
ку виявляємо і у творах Ю. Іщенка. В його програмному циклі для 
фортепіано «Київський альбом» тема варіацій першої частини «Зо­
лоті ворота» дана у триярусному викладі (55).
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Важко після «Богатирських воріт» М. Мусоргського знайти щось 
нове у цій образній сфері. Композитору це вдалося. Він трактує об­
раз в баладному плані — від споглядально-епічного до героїко-мону- 
ментального його виразу. Гармонія в темі варіацій тільки інтерваль- 
ного складу, вона ніби нанизується на ладову вісь-устій. Норми 
голосоведения тут явно виходять за межі традиційно-класичних. При­
родність їх багато в чому затверджується тембровим контрастом ос­
новної мелодії, що рухається, і повторюваного тону. Зміст вертикаль­
них утворень спирається на ладовий устій і різне його співвідношен­
ня з мелодичною лінією, насиченою ладовими мутаціями тонів, 
проте як основні ладові центри можна виділити мі і сі. Тоніко-домінан- 
тове їх співвідношення відображує глибинний зв’язок ладового змі­
сту цієї музики з об’єктивними закономірностями ладоутворепня вза­
галі. Засіб витриманого (або повторюваного) ладового устою як 
фонового компоненту багатоголосся — один з найбільш типових для 
сучасної української музики

У шостій, заключній, варіації «Золотих воріт» мелодія теми істот­
но доповнюється багатоголоссям (56).
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тьох інших українських композиторів.



Тут виокремлюються два шари (вони відповідно розподілилися між 
правою та лівою руками виконавця): у верхньому використані пе­
реважно тризвучні квартакорди (на основі чистих кварт), у нижньо­
му — чисті квінти. Це двошарове багатоголосся супроводжує основ­
ну мелодію теми (верхній голос квартового шару), лише епізодично 
багатоголоса організація порушується іншими тинами фактурного 
викладу, але двошаровість при цьому зберігається. Принципи гармо- 
ніко-інтонаційної організації в кожному з шарів прості, чітко регла­
ментовані і навіть схематичні. Значно складніше співвідносяться 
вони між собою. Па нашу думку, в основі організації тут фонічна пов­
торюваність співзвуч і закономірності лінеарно-мелодичного поряд­
ку — всі голоси — це своєрідне віддзеркалення основної мелодії.

в  музиці виникає дивовижний парадокс — суто гармонічний (на пер­
ший погляд) багатоголосий склад практично сприймається як мело­
дичний. Перелічені організуючі принципи створюють інтонаційний 
фундамент, на якому грунтується конфліктна єдність двох шарів ба­
гатоголосся. Зв’язок з народними джерелами тут безсумнівний, але 
не прямолінійний, а скоригований індивідуальним творчим мислен­
ням композитора.

Тут ми спостерігаємо дуже цікаве і типове для сучасної музики 
явище функціонального переусвідомлення терцевих і нетерцевих вер­
тикальних структур: мажорні квартсекстакорди у верхньому шарі 
(такти 1,4) і терцеві структури (на перших долях тактів 9, 10, 11) ви­
конують насправді функцію затримання до нетерцевих структур (!), 
а нетерцеві структури вертикального комплексу (квінти і кварт- 
лкорди) виконують функцію, що властива терцевим структурам. 
Музична діалектика сягає тут такого рівня, на якому нетерцеві 
структури перетворюються в акорди, а терцеві — у випадкові поєд­
нання.

Експериментально-пошукова тенденція явно домінує над двома ін­
шими у вокальному циклі Л. Грабовського на слова В. Маяковського. 
Досить явно це виявляється в першому номері циклу «А вы могли 
бы?» (57).
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Принципи гармопіко-інтонаційної організації тут досить несклад­

ні: у вступі — шар паралельних мажорних тризвуків (мопофонічний 
різновисотний лад) і шар, в якому послідовно повторюється ввідно- 
тонове розв’язання допоміжної вертикальної структури в неповний 
(без квінти) малий мажорний септакорд. Фігураційний пасаж у так­
ті 2 вступу —своєрідний мелодизований кластер (неважко виявити 
малосекупдові зв’язки трьох чотиризвучних елементів цього пасажу). 
З такту З логіка інтонаційного розвитку дещо видозмінюється: роз­

мірений рух септакордів чвертями створює загальновисотний остинат- 
пий гармопіко-інтонаційний лад (в басу — мі-бемоль), в верхньому ж 
шарі супроводу використано квартові співзвуччя і ввіднотонові, 
стосовно до них, вертикальні. Цей принцип організації музичного 
процесу протягом експозиційної побудови порушується лише в не­
значній мірі. Мелодія баритона соло — переважно гармонічні фігура­
ції — відзначається стрибковістю руху. До зазначеного можна дода­
ти, що в окремих випадках деякі звуки верхнього шару доповнюють 
септакорди нижнього, внаслідок чого виникають політерцеві струк­
тури. Певпою мірою композитор досяг худоніньої мети, яка ясно де­
кларується в поетичному тексті — різкий протест проти обиватель­
щини, рутини.

Майже повністю ізольована експериментально-пошукова тенденція 
у Другій симфонії В. Сільвбстрова. Композитор відмовився від тра­
диційної ладотональної системи, надзвичайно звузив коло музично- 
інтонаційпого. Перелічимо засоби музичного виконання, до яких звер­
тається композитор: гра будь-яких нот за графічною моделлю у вка­
заному регістрі; гра за підставкою; гра на струпах всередині форте­
піано; удари по перегородках всередині фортепіано; терти тильною 
стороною кістяної гребінки струни вказаного регістру, дотримуючись 
графічної моделі; терти тильною стороною гребінки вподовж струп 
вказаного (басового) регістру; кластер; глісандо штучними флажоле­
тами за графічною моделлю; імпровізація натуральними флажолета­
ми па вказаній струні.

Крім перелічених засобів видобування звуків, композитор вико­
ристовує і традиційні: окремі звуки, співзвуччя певної висоти у фор­
тепіано і інших інструментів (симфонію написано для флейти, удар­
них, фортепіано і струнної групи).

Конкретне визначення звуків тут майже не має відношення до вла­
сне музичної системи і музичного строю. В музичній логіці панує сфе­
ра ретроспективного, бо про яке-небудь передчуття музичної думки 
в процесі її розвитку тут не може бути й мови, в симфонії головує 
культ неусвідомлепого — йому підкорено все.

Природно, в симфонії ділянка гармоніко-інтонаційного набуває не­
звичного виразу. Гармоніко-інтонаційний зміст зводиться до порів­
няння міри дисонування, а також тембрового колориту тих або інших 
відрізків музичного розвитку, ритмічних їх метаморфоз та динаміч­
ного наповнення. А втім, існують тут і певні вертикально-інтонаційні 
норми: використання переважно малосекундових структур і «ковзан­
ня» співзвуч кластерного типу в музичному просторі (без інтонацій- 
по-диференційованого усвідомлеиня).

Емоціональна дія і інформаційний потенціал цієї музики, на нашу 
думку, досить обмежені. Зведення нанівець традиційно-класичної 
і національно-характерної тенденцій приводить до виникнення над­
звичайної інтонаційної ситуації, остаточно позитивну або негативну 
оцінку якій може дати лише час.
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в  наших роздумах про зміст гармонічної інтонації в сучасній ук­

раїнській музиці, природно, не можна було врахувати всі численні 
нюанси проблеми, що досліджується. Виконані аналізи торкаються 
творчості лише декількох композиторів, але вибір цих зразків певи- 
падковий. Він, на нашу думку, втілює типові риси гармоніко-інто­
наційного в сучасній музиці радянської України і дає уяву про фак­
тори, що визначають її стильові ознаки.

В результаті спостережень над різними за стилем творами сучас­
них українських композиторів можна констатувати посилення (по­
рівняно з класичним періодом української професіональної музики) 
гармоніко-інтонаційної сфери, що компенсує своїми можливостями 
послаблення традиційної ладотональної динаміки і спирається на без­
посередні інтонаційні закономірності багатоголосої вертикалі. Не під­
тверджують численні приклади домінування гармоніко-інтонаційної
логіки серед інших можливих.

Розглянуту проблему не можна вванїати вичерпаною — численні 
її аспекти залишилися недоторканими з об’єктивних причин, деякі —
лише накреслені.

На завершення цієї музично-теоретичної розвідки пропонуємо схе­
му, яка в умовній формі відображає зміст інтонаційних процесів в 
сучасній українській радянській музиці:
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